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ae n aula eos la fin du XIX siécle, a donné une ‘impor- 
oes particuligre a l’ensemble des questions relatives 4 
1e et a lV’évolution de la Musique. 


elavest s sortie une science véritable qui s attache ¢ a ana- 


hey comporte, mais de maniére que les mailles de cette 
acming assez het pour laisser passer tous les faits 


* 
* *. 


EN ris: nous limitons 4 1’Art musical de l'Europe, en insis- 
particuligrement sur ce qui concerne. l'Europe occiden- 


+ 





nous tragons le cadre de Lay étude en montrant camntfieat a 
la Musique, considérée dans ses seuls éléments constitutifs, 
évolue dans le Temps. 


C’est l'étude des Epoques, chacune d’ alle marquant une 


étape, déterminée par les grands mouvements humains qui 
s’imposent a la Pensée. — Dans cette partie, on ne trouve 


que fort peu de noms et, comme dates, la seule indication 


des siécles, Aare ponea tie et suffisante pour la fixation des 
erandes lignes. 


Nous examinons ensuite I’ évolution a travers les Milicux, 


en étudiant quelles contributions ont apportées les Races au 
mouvement dont les lignes essentielles sont désormais 
fixées (I). 1 

C’ est l'étude des Ecoles et des actions qu’elles ont exercées 
les unes sur les autres dans la marche générale de l’Art . 


Ici, chacun des Maitres dont les noms representent les ten- — 


dances caractéristiques de chaque école est situé a sa place 
chronologique, mais sans allusion aux ceuvres. 


Il ne nous reste plus dés lors qu’a voir, par Vétude des. 
Formes essentielles de la Musique, comment ces différentes 
tendances se concrétisent, et a montrer comment chacune « de 
ces formes évolue en fonction du Temps et des Races, dans _ 
les ceuvres les plus as qui la représentent. — 

“f 
#4 ea ewes. is 


Ce cycle parcouru, nous aurons épuisé la substance de ce” 


qu'on a coutume de dénommer d'une maniere un peu abs-- 3 


traite |’ « Histoire de la Musique ». Rebs 
On pourra, alors, muni de précisions indispensables, sates 

utilement dans le détail des faits esthétiques, par une étude 

complete de |’ « Histoire des Musiciens » et de leurs ceuvres. 


yy 
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(1) C’est esprit méme de la méthode alee par Taine et adoiee? 
depuis lui, pour lanalyse de tous les grands faits de Piet ie: 
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Nous n’entreprendrons pas cette tache, en vue de laquelle, 
d’ailleurs, la critique analytique contemporaine a rassemblé, 
dans, de nombreux ouvrages, des éléments de documentation 
précieux et complets. Au surplus, il appartient 4 chacun de 
poursuivre directement cette étude en employant une mé- 
thode analogue a celle que nous avons suivie. 


Nous considérerons comme atteint le but bien modeste 
que nous nous sommes proposé si nous avons réussi a fournir 
a l’amateur épris d’Art le fil conducteur qui lui manquait, a 
éveiller ainsi en lui le sens de l’analyse, a lui assurer la com- 
préhension totale d’une ceuvre, quelles qu’en soient la date 
et la nature, puisqu il pourra toujours en déterminer le carac- 
tére et ls style en la rattachant a l’Epoque qui lui a donné 
naissance, a l’Ecole a laquelle elle appartient, a la Forme 
dont elle se rapproche. 

Et nous aurons, parallélement, assez développé l’esprit de 
synthése pour faire comprendre le grand rdle qu’a joué de 
tout temps la Musique, par laquelle s’exprime, a travers les 
ages, le coeur de l’humanite. 





LES EPOQUES 


EXPOSE GENERAL 


L’ Esthétique crée et domine la Tap mgue, laquelle est pour l Art le 
moyen et non le but. 


L’ Esthétique est la cause ; la Technique est la conséquénce. 


L’Art a pour but essentiel |’ Expression. 

Le role expressif de la Musique est de traduire ou d’évoquer 
les sentiments ou les impressions, soit exclusivement par ses 
moyens propres, soit avec l’aide des autres Arts. 

Les grandes phases de l’évolution de |’Art musical sont 
caractérisées par les progrés successifs réalisés dans la voie 
d’une expression de plus en plus compléte et parfaite. 


Eléments constitutifs de la Musique 
Ces éléments sont les suivants 


~ A. ELEMENTS FONDAMENTAUX : 


19 Le Rythme. 
2° La Mélodie. 
3° L’Harmonie. 
B. ELEMENT SECONDAIRE ; 
4° Le Timbre. 
C. ELEMENT ETRANGER 
(qui domine les deux autres) 
5° Influence de la Parole et du Geste. 











Le Rythme derive de la notion de durée ; il domine non pas. | 


seulement la Musique et les autres Arts, niais encore tout l’uni- 
vers. I] est inséparable de la conception méme de la matiére 
et de la vie. I] se manifeste dans le mouvement des astres, 
dans la -périodicité des saisons et jours, dans les fonctions 
vitales et les actions usuel!les des étres (Dae du Ck 
marche, trot, etc.). Fanny 

Il existe dans la Musique avant le Son. suffit, en effet, 
d’ordonner la durée du bruit pour produire déja un rythme. 


C’est, d’ailleurs, ce bruit rythmé qui est l’origine méme de la 


Musique et qui reste un des éléments de notre art actuel, grace 

a l’importante classe des instruments a percussion a sons indeé- 
\ 

terminés (tambour, grosse caisse, etc.).  - 


‘La Mélodie est moins universelle et moins ancienne que le 
Rythme ; elle ne commence a exister qu’avec le Son. Elle est 


faite d’une succession de sons qui différent par leur durée, leur 
-acuité et leur intensité. . 


La Mélodie implique la notion de durée ; elle se sane mah ex 
par la-méme au Rythme. Elle puise son origine naturelle dans 
Jes inflexions de la parole, dans les exclamations, les cris de> 


-Vhomme ou des animaux, qui sont erp de. la vie et 


ms 


des sentiments. 
Le Rythme et la Mélodie associés constituent la Mobeibe:. 
La superposition de deux ou plusieurs mélodies représente 
la Polyphonie. Tant que les mélodies ainsi superposées restent — 
considérées exclusivement en elles-mémes, la ~ Polyphonie — 


demeure dans le domaine de la mélodie véritable : il y a super-_ 
“position de mélodies, il n’y a pas encore Harmonie selon la : no-— 


tion relativement récente gue nous allons préciser ci-aprés, 


Le Rythme et la Mélodie ont suffi pendant de ans sieeles: 
comme moyens d’expression musicale ; leur nia exclusif Ca- 
ractérise |’ART ANCIEN, ~ ! 
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L’Harmonie nait au xvit® siécle, lorsque se dégage brusque- 
ment de la Polyphonie son principe générateur : |’ Accord, rap- 
port nétessaire entre un ensemble de sons émis simultanément 
et un point de repére invariable, inséparable de ]|’Harmonie : Ja 
- Tonalité. 

L’Harmonie, avec les deux principes qui la constituent : 
Accord et Tonalité, caractérise |’ART MODERNE. 


Le Timbre est une simple différence d’impression existant 
entre des sons de durée, d’acuité et d’intensité semblables. 
Le Timbre n’est donc pas un élément fondamiental de la Mu- 
 Sique, mais ilest d’une importance considérable au point de vue 
de la couleur. : 
. Il existe déja a l’origine de |’art musical. 
ae -.. Son action, toujours croissante, fait surtout des progrés a 
partir de l’apparition de |’Art Moderne 


Les autres Arts, représentés par la Parole et le Geste, différents 
de la Musique par leur essence méme, ont toujours néanmoins 
exercé sur elle une puissante action. 

- La Parole est, nous l’avons vu, liée 4 la naissance de la Mélo- 
die ; a Vorigine, elle n’a guére été séparée de la Musique elle- 
méme, laquelle se subordonnait également au rythme du Geste. 
Fo. Au fur et & mesure que l’Art musical progresse, il limite l’ac- 
Marto. 7» on.des autres Arts, puis finit par s’en dégager presque entié- 
rement. Mais l’Art moderne sent 4 nouveau le besoin de faire 
appel au concours de la Parole et du Geste et recommence a se 
les associer d’une maniére de plus en plus.large, pour assurer a 
la Musique un plus grand pouvoir expressif. 
'  L’eeuvre d’art compléte, s’adressant a |’étre humain tout 
entier, est ainsi réalis¢e par la coopération : 
10 de la Poésie, idiome précis et objectif de l’Intelligence ; 
J 29 de ja Musique, langue impondérable et subjective du 
Sentiment ; 
3° des Avis Plastiques, langage fidélement représentatif des 
= ae Sens, 
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Classification des Epoques 


A, L’ART ANCIEN comprend trois époques : 


1° L’Antiquité, ot la Musique (Rythme et Mélodie) est asso- 
ciée a la Parole et au Geste. 


2° Le Moyen Age, ae en dérive, mais qui exclut presque 
entiérement le Geste. 


3° La Renaissance, ou régne fa Polyphonie ayant pour base 
le Contrepoint. 


B. L’ART MODERNE comprend également trois €poques : 


4° L’Art Classique, ov la Musique, considérée en elle-méme, se 
manifeste dans toute sa plénitude sous |’influence de 1’ Harmonie 
et oll s’accuse en méme temps unc préoccupation architecturale, 
une recherche d’équilibre constructif, qui dérivent de |’univer- 
selle conception du Rythme et aussi de l’idée toute récente de : 
Tonalité : c’est le régne de la musique pure. 


5° L’Art Romantique, dans lequel la forme architecturale se 
brise sous ]’influence croissante des autres Arts et en particulier ; 
de la Parole, a laquelle la Musique tend de-plus en plus @ se su- im 
bordonner : c’est le régne de la musique dramatique. . 3 


6° L’ Art Contemporain, représentant la synthése de tous les 
éléments de la Musique, qui se sont entiérement développés en 
vue de la réalisation de l’ceuvre d’art compléte, dans laquelle la. 
Musique sé trouve portée & son maximum de pouvoir expressif. 


Telle est, dans les grandes lignes, l’évolution générale de l’Art © 
musical. | 
L’Histoire de la Musique n’est faite que de l’étude des actions 

et des réactions successives qui se sont produites dans le cours de 

cette évolution et dont la résultante se réduit toujours ala — vee. 
marche que nous venons d’indiquer. Nous la résumons dans le aa, 
tableau ci-aprés ; 
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L’ART ANCIEN : 


i= 


L’ANTIQUITE 


os L’ Antiquité réalise la conception de l Art complet \ 


Le Rythme est LES ANCIENS. — Les origines de la Musique sont trés incer- 


le principe de : i) xe ; ne é 
Pitta lio arttanta: taines, en raison de l’absence de documents précis a leur sujet. 


tion musicale, ‘1 est toutefois établi, tant par les bas-reliefs que par les pein- 
 (Assyriens, tures a fresques et les papyrus, que les Assyriens et les Egyptiens 
Egyptiens). faisaient surtout usage d’assez nombreux instruments a percus- 


sion qui indiquent bien, a l’origine de la Musique, e prédomi- 
nance du Rythme. a Gem 
La Mélodie ap- © Toutefois, on trouve bientdt chez vi mémes One des ins- 
_parait avec la truments a cordes pincées (luths, sistres et harpes), dans lesquels . 
“Mite, puis Ia |élément rythmique domine encore, puis a vent (flites), qui HS 
 Trompette. 
Dig semblent étre la premiére expression ‘de la Mélodie instrumentale. 
a: On ne posséde malheureusement aucun document certain con- 
ae cernant le rdle de la mélodie vocale chez ces peuples anciens, 
ue non plus que chez les Chaldéens et les Hébreux avec lesquels. 
apparait un nouvel instrument a vent : la trompette. 





LES GRECS. — C’est seulement en ce qui concerne la Grace 
que, grace & de récentes et importantes découvertes, nous pou- is 
BAC vons reconstituer avec Precision les éléments ‘de la Musique eae 
dans ]’Antiquité. ee ae 
“La Musique est © Chez les Grecs la Musique occupe une trés grande place, mais es 
_ associée aux au- est toujours étroitement associée a tous les autres Avts. A peine 
if fires Arts plus bruyante que la parole, elle se borne a dégager de la Poésie _ 
heey élément sonore contenu. dans cette langue si profondément | 
musicale. ties 
D’autre part, elle reste inséparable de la Danse qui, chez les Pag 
Grecs, est comprise dans son acception la plus large et participe = = = 


. 
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C crest la représentation vivante de la Sculpture et de la 
ee formant le trait d’union entre les Arts plastiques 
cpression de l’Art dans l’espace) et la Musique (expression 
Art dans le temps). 

- L’Art grec forme donc un tout harmonieux dont les divers 
ae associent et se coordonnent sous la grande loi de 
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a x 
Bese Miisiqhe, comme dans tout |’Art grec, le Rythme est 
Delont élément -prépondérant ; il est d’autant plus caractérisé 


: — quiil s’ accompagne toujours du Geste, ce qui n’exclut pas pour 
tui es oe extréme tichesse et la plus entiére liberté. i 


. mant les cates et les antistrophes des odes, dont la musique 
riv ihe even toujours formes @ alternances de longues 





















ai ite he la mesure moderne A dank eae 
_~__—s2@:~‘L’Iambe (une bréve et une longue : \ —) ; origine de la 
mesure: 4 trois temps. 
3° Le Péon (une longue et trois bréves: — UV vy ~); origine 
“de la mesure & cing temps. 
-Chacune de ces formules peut étre renversée (1) et tous ces 
ano! caractéristiques se mélangent a linfint avec une inge- 


os ~ concevoir, et qui, jamais, n’impliquent la conception toute 
moderne de la carrure, ni celle, un peu étroite, imposée par 
ues usage: eet! de la barre de mesure. 


1 ae ie x * 

pee Mélodie n es pas moins riche que le Rythme. La base du 

eme musical des Grecs est une échelle de sons analogue a 

, 0 notre gamme actuelle, mais d’une structure inverse. Cette échelle 

vt escriorte: comme notre gamme, deux tétracordes, avec, vers 
~ Je milieu de 1’é échelle, une note plus importante que les autres, 

$5 __ appelée « Mése », correspondant 3 a notre dominante et qui, comme 
cal joue le réle du pivot sur lequel repose toute la ligne mélo- 








(A) Lianapeste : Vv Vv — (renversement du dactyle) et le trochée 


sie oe ae. (renversement de l’iambe) sont les plus courants. 


vl 
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Le Rythme est — 
prépondérant. On 
retrouve dans les 
variétés des 
rythmes grecs | 
Vorigine de tous 
les rythmes mo-- nt 
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xy, 
La Mélodie a- ox 
pour base une 
échelle de sons 
analogue 4 notre 
Pa 


gamme, 
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Cette gamme 


eomporte' l’em- 


bryon du_ prin- 
cipe « tonique- 
dominante», 
base de la tona- 
lité moderne. 


La gamme fon- 

' damentale (mode 

dorien) sonne 

comme notre 

gamme de la mi- 
neur, 


Les genres mo- 
-dernes sont con- 
tenus en germe 
dans l’Art grec. 


dique. Mais, alors que, dans notre gamme, les deux tétracordes 
ont chacun leur demi-ton a l’aigu, 1|’échelle musicale des Grecs 
place, dans chacun des tétracordes, ce demi-ton au grave. Les 
deux systémes comportent donc chacun deux sensibles ; mais 
tandis que, dans ]’Art moderne, la sensible tend vers l’aigu, elle 
posséde, dans la musique grecque, une tendance essentiellement 
descendante. 3 | 


Mese 
Echelle musicale oe a a 
des Grecs 
3! or 
4 
L Domiwante. t. 





Gamme moderne 


Cette gamme fondamentale, qui correspondrait, a la hauteur 
absolue prés, A une échelle descendante de mi a mi, sonne en 
réalité comme notre gamme de la mineur. Mais le systéme musi- 
cal des Grecs admettait la possibilité d’une finale sur chacune 
des sept notes de cette échelle, au lieu d’étre limité, comme notre 
gamme moderne, a la finale sur la seule tonique. Il en résulte 
qu’au lieu de nos deux modes actuels la musique grecque com- 
porte sept modes, caractérisés chacun par sa finale, la prépon- 
dérance appartenant toujours au mode dont nous avons parlé 
plus haut, appelé mode Dorien, qui est le mode national par 


excellence ; les autres, qui ont été plus ou moins importés en 
Gréce, ne possédent par rapport a lui qu’une valeur d’imitation.. 


Voici le tableau des sept modes grecs, traduit en notation 


actuelle, car i] ne faut pas perdre de vue que le systéme fort 


complexe de notation des Grecs était constitué uniquement par 
des lettres tirées de leur alphabet. . 

Comme on le voit, ces modes dérivent l’un de l’autre deux 
par deux. De la position de la « Mése « il résulte une division 
identique pour les quatre modes: dorien, phrygien, lydien et 
mixolydien (quinte et quarte) et une autre division pour les 
quatre modes’ : hypodorien, hypophrygien, hypolydien et 
hypomixolydien (quarte et quinte). 

Les genres auxquels donne naissance |’emploi des sept modes 
ne sont pas moins riches que les modes eux-mémes. Ils com- 
portent, en effet, comme aujourd’hui, le genre diatonique, le 
genre chromatique, dont il est fait un emploi extrémement im- 
portant, et enfin le genre enharmonique,impliquant la division du 


ton non plus seulement par demi-tons, mais encore par quarts” 


de tons, nuance presque insensible 4 nos oreilles modernes. 


\ 
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LE  ———————————————— 
Hypodorien 
(Ciygie 9 
Hypophrygien | 
————————— 
Hypolydien 
y Mixolydien | 


Hypomixolidien 
Dorien 





On voit donc que, dés l’origine, le Rythme et la Mélodie, qui 
sont alors toute la Musique, atteignent un développement qui, 
par la suite, ne sera pas dépassé, ni méme a peine atteint. 


* 
* * 


L’Harmonie, par contre, est inexistante, les accompagne- 
ments n’étant con¢us qu’a l’unisson ou a l’octave. 


* 
* * 


Quant au Timbre, |’Art grec ajoute peu de chose a celui des 
Anciens, mais il faut retenir que l’instrument national de la 
Gréce est la lyre, qui demeurcra |’embléme de la Musique. Or, 

‘la lyre affirme la prédominance : d’une part, de |’élément 
’ rythmique, et, d’autre part, de la corde qui restera le fondement 
essentiel de l’instrumentation, parce qu’elle représente la vibra- 
tion la plus directe du corps sonore. 


L’instrumenta- 
tion, encore rudi- 
mentaire, consa- 
cre 4 la fois la 
prédominance du 
Rythme et l’esscg 
de la Mélodie. 








ats L’Art est la 
+ supréme expres- 


sion de l’ordre, 








"A la lyre s’ajoutent : la flfite, certains instruments 4 anche 3 3—=_— 


(dont dérivent notre hautbois et notre clarinette) et la trom- 
pette, employée d’ailleurs trés accessoirement dans les cérémo- 
nies religieuses et ne possédant pas la sonorité que nous | lui 
connaissons aujourd’ hui, 

Les instruments & percussion, toujours trés en honneur, dimi- 
nuent cependant un peu d’ importance en raison de l’essor pris 
par la Mélodie. 


La musique grecque est une fonction méme de la vie, et non 
pas un accessoire et un agrément. Partie intégrante de l’Art, elle 
représente un principe moral, et c’est pourquoi elle ne se mani- 
feste pas sous forme exclusivement instrumentale, comme dans 
la crainte de s “ecarter de) son réle dés que la parole ne la guide 


plus. 


* 
* * 
iS 


Cette conception de l’Art complet est la plus haute expression 


de l’Ordre, n’excluant pas la Vie ; de l’action et de la force mai- 


trisées et coordonnées selon un idéal supérieur. Il est @ noter, 
d’ailleurs, que, dans le drame grec, apparait déja avec insistance 
la lutte de la Beauté et de la Laideur, qui, pour la Gréce, cor- 
respondent a la conception chrétienne ‘du Bien et-du Mal, ‘dont 
le conflit forme le fond d’une partie de ]’Art moderne. ° 


En l’art musical de la Gréce se résume toute |’ -Antiquits, le 
principe et la conception de la musique grecque se maintenant 
pendant toute la duré2 de hempiiey roman. 


/ 





ee | LE MOYEN AGE 


(DU Iv® AU xII® SIECLE) 


Le Moyen Age rompt I’ équilibre ancien. La Musique vépudie le Geste e 
aspire a n'étre que la voix de l’dme et l'interpréte du sentiment religieux. 


_ LE CHANT GREGORIEN. — Le Christianisme correspond 


a un déplacement de l|’Homme vers |’intérieur. La Musique, art 


intérieur par excellence, cherche donc a se dégager des autres 


arts et surtout a se s¢parer de toute tendance profane pour 
devenir la langue exclusive de la liturgie ; elle rompt toute 
attache avec les arts plastiques, mais reste étroitement associée 


| ala Parole ; toutefois, cette parole est seulement celle des textes 





sacrés de la primitive Eglise. 
Le Chant grégorien, ou plain-chant, est la langue de la priére, 
et de la priére en commun. Monodique et ne comportant aucun 


accompagnement, il implique un unisson plus ou moins nom-. 


breux et non un solo (1). Comme dans I’art grec, il émane des 
paroles, sans lesquelles il n’existerait pas, et représ sente donc un 
minimum de musique au-dessous duque! il n’y a plus que la 


‘parole nue. Toutefois, la Musique manifeste déja un commence- 


ment d’indépendance par le début (intonation) et la fin (cadence) 
de la phrase de plain-chant, qui ne sont pas liées aux paroles, 


et aussi par l’apparition de vocalises sur une meme syllabe pour 


accentuer un sentiment ou une idée. 
Le Rythme, formé de simples alternances de longues et de 


bréves, sans idée de proportions précises, est incomparablement 


moins riche que celui de la Gréce. Il suit fidélement celui de la 
parole latine : non seulement il ne comporte aucune mesure, mais 
il n’est pas trés rigoureux, restant d’ailleurs naturel et libre 
comme la prose qu’il suit. 

- La Mélodie, infiniment moins riche également que celle de la 


: Grete, en dérive directement. Elle n’admet que le genre diato- 
nique, excluant le chromatisme et l’enharmonie comme incom- - 
_patibles avec le caractére grave et fort du plain-chant. 


Quant aux Modes, ils n’ont d’autre origine que les modes 
grecs. A la fin dutv® siécle, sont établis les quatre premiers tons 
d’église dits « authentiques », par analogie avec quatre des an- 
ciens modes. A la fin du vie siécle, GREGOIRE-LE-GRAND com- 


-pléte les quatre premiers tons par quatre autres dits « plagaux » ; 
-Vensemble de ces huit tons forme la base de Il’ Antiphonaire 
 prégorien. Plus tard, au xvi® siécle, quatre nouveaux tons seront 


encore ajoutés aux huit tons existants. 





(4) Sauf pour les cantilénes appelées graduel et alleluca. 


Il est la pre- 
miére expression 
de la Monodie ou 
la Musique se 
borne a renforcer 
la Parole. 


Le Rythme et 


la Mélodie sont 


moins riches et — 


moins variés que 
dans l’Art grec, 
mais la Mélodie 
dérive de celle de 
la Gréce. 


Les Modes du 


plain-chant sont 
eréés par analogie 
avec les Modes 
grees. 
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Les*tons ou modes du plain-chant ont été faussement accom- 


pagnés de désignations de modes grecs auxquels ils ne corres- 
pondent pas, bien qu’en dérivant expressément. 


TRANSCR PT ON EN NOTATION MODERNE 


Dénominations 
adoptées par analogie 
avec l’échelle 
des modes grecs 


12° Mode (Authentique) a ‘Dorien 
. F D rs 

| 

te==] 5te | : 
22 Mode (Plagal) = 7 Hypodoricn 


oto Rp 


3 Mode (Authentique) eee Phrygien 
e 1 D 


i A 8 I I Te a LI 


F ' 
4te 5le 4 tee 
42 Mode (Plaga) eso w= ——_‘Hypophrygioa 
cdf ec ae D 
bie’. «ae | 
S:Mode Quthentige) — SGeseeee SSSEES —ytion 
, F D ‘ 
2 ute * te cue 
62 Mode (Plagal) - SS Hypolydien 
é ; S FP D , aoe 
om Bt als ee 
72 Mode (Authentique) Ge Mtelytion 
wr D ant 
feet 5te ; 3 
8£ Mode (Plagal) Hypomixolydien . 


La finale est commune au. mode authentique et au mode 
plagal correspondant. 
~ La division de chaque mode en deux parties s’opére comme 
pour les modes grecs, les modes correspondant deux a scat 
Mais la dominante se trouve, en principe : 

dans le mode authentique, a distance de quinte de la note la 
plus grave : | 

dans le mode plagal, a distance de sixte de cette note. 


Cependant lorsque, dans cet intervalle de quarte ou de sixte, ‘ 


le si se trouve note extréme, il n’en est jamais tenu compte et 


wo 





\— 
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la note suivante est prise comme point de départ ou d’arrivée 
(3°, 4° et 8° modes). 


* 
* * 


Cette particularité caractérise tout le Moyen Age et l’effroi 
qu’il manifeste pour |’intervalle de triton ou de quarte augmen- 
tée (fa-si) fondamental ou renversé. Ce triton, qui ne choquait 
pas les Grecs, puisqu’ils prenaient le si comme tonique ou 
dominante sans le distinguer des autres notes, est considéré 
alors comme le diable en musique (diabolus in musica). C’est 
méme cette terreur du triton qui, vers la fin du Moyen-Age, 
lorsque se dessine-la notion de la Gamme majeure, donne nais- 
sance.a l’étrange systéme des muances, consistant a ne consi- 
dérer que les six premiéres notes’ (hexacorde) et a faire, avant 
d’attaquer la septiéme, une mutation sur la sixiéme, laquelle 
représente le point de départ d’un hexacorde nouveau et in- 
dépendant (1). 

Voici un tableau résumant, en notation moderne, ce systéme 
hexacordal. 
TRANSCRIPTION EN NOTATION MODERNE 


t 


tt 


Hexacorde naturel 

(Chant par nature) = 
Noms Grecs Cie; Deen eo Fs GH 
Nom des notes Ut re mt fa sol la 


Tiexacorde mol 


(Chant par bémol) 
Noms Grecs Gs. tAte Bakes Di 
Nom des notes Ut ré mi fa sol la 

Hexacorde dur 

(Chant par bécarre) ee eee 
Noms Grecs GacAL? Hy Co Did B 
Wom des notes Ut ré mt fa sol la 


béecarre 









Ut ré mt lasol\|ré mi la sol la »> 





Mutation 


EUS OL SLM eran erat a cee 
(1) C’est de ce procédé primitif que dérive le principe de la « soudure » 


galiniste. 


L’effroi de la 
quarte augmentée 
erée le systéme 
des hexacordes et 
des muances. 





La notation 
moderne prend 
lentement nais - 
 sance. 


Du chant gré- 
gorien dérive la 
_ Chanson si popu- 

laire, qui subit 
Vinfluence de la 
Danse. 


La superposi- 
tion des mélodies 
eomporte Vem- 
ploi successif de 
la quinte, puis de 
la quarte, puis 
des tierces et des 
sixtes. 


uy § AS =p 


On remarquera que chaque hexacorde est considéré isolé- 
ment, comme générateur de la série des sept notes, pour les- 
quelles la hauteur du son était relative, et non absolue comme 
aujourd’hui. 

ae 


La notation moderne n’existe toujours pas. On fait usage des 


neumes, assemblage complexe de petits signes représentant des. 


groupes de sons qui, plus tard, sont placés au-dessus et au- 
dessous d’une ligne fixe correspondant au fa et qui est l’origine 
de la portée ; plus tard, une deuxiéme ligne, correspondant a 
lut, est adjointe a la premiére : puis, trés lentement, une troi- 
siéme, une quatriéme et une cinquiéme sont ajoutées, et, en 
méme temps, les neumes se transforment en petits signes, en 
forme de carré ou de losange g ¢, qui sont J’origine des notes 


LA CHANSON POPULAIRE. — Elle ¢mane du Chant gré- 
gorien. Elle tire son origine des airs religieux entendus par le 
peuple dans les églises et adaptés au rythme des danses locales. 
Le Chant populaire est, en effet, toujours associé a la Danse, 
rappelant ainsi, sous une forme trés rudimentaire, le principe 
de l’art grec. 

Le Rythme, s’inspirant nettement di dactyie, de faacie: de 
Vanapeste et du trochée, est, sinon plus riche, du moins plus 


-accentué et surtout plus symétrique que.celui du Chant grégo- 


rien. I! comporte non pas une mesure, ni une carrure, mais une 
périodicité qui donne naissance au principe de l’alternance du 
couplet (retour rythmé d’un méme dessin, quel que soit le sens 
des paroles) et d’un vefrain trés court repris et dansé par le 
peuple. ' 


La Mélodie, constituée d’aprés les modes du plain-chant, 
prépare cependant vaguement la tonalité moderne par la pré- 
sence de certaines altérations et en particulier de celle de la 
sensible, qui apparait déja aux troubadours et aux trouveres, 
créateurs de la Chanson populaire, comme le PunCi oxpressif 
de l’Art Profane. 


LES ORIGINES DE LA POLYPHONIE. — Aurx® siécle, une 
premiére tentative est faite dans la voie de la superposition des 
melodies ; 


c’est la Diaphonie, reproduction de la méme mélodie 


—s 


ala quinte, qui, aprés l’octave, est le plus consonant des inter- 


valles. Cette suite. de quintes, intolérable pour les oreilles mo- 
dernes, ne pouvait choquer a une épogue ot le principe de l’unité 
tonale n’existait pas. 


~ : 


~ 








Le ; Te 15 ae 
ct Be 9 ~ 
Pa “ig Au xire ‘siécle, apparait le Déchant, basé sur |’audition non 
. oh _ pas de la méme mélodie & la quinte, mais d’une autre mélodie 
Ee ; _ par mouvement contraire, accompagnant ou brodant le « chant 


ae ri i _. sur le livre » ; les notes correspondantes des deux mélodies sont 
ase Nak. ‘ tour 4 tour en rapport d’octave, de quinte, ou de quarte. 
a? eit Au XIIIe siécle, les consonances de tierce et de sixte inter- 
< viennent et prennent méme la prépondérance. C’est le Faux- 
| Bourdon. 
one Tele est lorigine du Contrepoint (points ajoutés contre les 
- -——-—s notes de la mélodie), qui apparait avec le x1vé® siécle. 

5 \. es 

Re ti rs BiMunleaneste des mélodies impose la nécessité d’ une nota- 
be : ne eu teat plus précise du rythme ; c’est alors qu’est créée (xire siécle) 


la: N otation pee eos: 


4 
Las] 


“Double Tongue ou Maxime a Breve | Semi-bréve 


ed: -_ 8 : 

Oe Pi Re ae | 

2 2 i : £5 BS ET wh 28 

ae que le xv® siécle complétera en modifiant les deux premieres, 
_———s et en les dotant des silences correspondants : 


a ee Maxime | 


: 4 ion Longue | Bréve} Semi- bréve|Minime | Seimi-minime | Fusa 
ttre * ist =a/ ox e = a et 7 
ee eh eat | SSE) = i 

apne re \ { 

Sayer 

Ese pean: 3 C’est |’ origine de notre notation actuelle, mais sans la barre cde 
Ba mesure, et méme sans mesure véritable. 

SAB a . ar ar 

meee se SN. 

Ser A la fin du Moyen. Age, presque tous nos types d’instruments 
‘“”. 


-—-—--actuels existent déja.a l’état embryonnaire. 
ae ee Le Chant grégorien ne comporte aucun accompagnement, 
_ mais pourtant l’orgue, dont l’origine remonte & l’empire romain, 
es acquis un certain développement. 
Lessor de Ja musique profane donne naissance, sans d’ailleurs 
- aucune idée d’orchestration, aux principales familles d’instru- 
_ ments. Aux cordes pincées, en usage dans |’Antiquité, s’ajoutent 
les cordes frappées (parmi lesquelles le zimbalon, ancétre du 
, _ piano) et les cordes frottées (dont la viole, ancétre du quatuor 
- acordes). Les instruments & vent comprennent déja les ancétres 
de tous nos bois et de tous nos cuivres. | 
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La notation — at 
moderne seforme = 
progressivement, 
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L’Instrumenta- 
‘tion se développe 
lentement. Rat 
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L’Art profane 
demeure prépon- 
dérant. 


-—s« amour de 
.—- PAntiquité e t 
-__-‘ Pindividualisme 
/ prennent leur 
 essor. 


~~ 


LA RENAISSANCE 


(x ve, Xv@ ET xv © SIECLBs) 


Premier retour incomplet vers ? Antiquité par la conception . 
de «lV Art pour l Art» 


LA RENAISSANCE. — L/art religieux a dominé tout le 
Moyen Age, et c’est timidement qu’un essai d’art Rotate en 
est issu avec la chanson populaire. 

L’Art profane, au contraire, prend son essor dans la période 
suivante, a tel point qu’il finit par agir profondément sur l’art 
religieux et qu’il détermine, chez celui-ci, la nécessité d’une 
réaction. 

Le Christianisme avait imposé au monde ancien, en pleine 
corruption, la discipline religieuse de la pénitence et de la priére, 
en proscrivant toute manifestation de la beauté plastique, con- 
sidérée comme une survivance de l’époque paienne. 

Aprés plus de dix siécles de cette contrainte, un irrésistible 


mouvement se produit, provoqué par l’aspiration de l’Aame hu- 


maine vers plus de liberté et par un retour passionné vers ]’idéal 


de la beauté antique. C’est la Renaissance, qui s’impose a tous 
les arts, en les animant de l’amour de |’Antiquité. 


Cette impulsion, qui n’implique pas toujours une notion trés 
exacte de l’Art ancien, dont l’imitation est recherchée, aboutit : 

7° Ah une exaltation systématique de la beauté, c ‘est: -a-dire a 
« ?Art pour |’Art » ; 

2° A un essor de l’individualisme, comprimé pendant tout le 
Moyen Age. 

Pour la-Musique, l’influence de la Renaissance se fait sentir 
beaucoup plus lentement que pour les autres arts. 

La seconde et la plus profonde des deux tendances (essor de 
Vindividualisme) ne se manifeste méme qu’un siécle en retard, 
c’est-a-dire lors de apparition de |’Art musical moderne. Mais 


la premiére tendance (l’Art pour |’Art), qui est la plus immédiate - 
et la plus pressante, trouve son application dans la Polyphonie 


contrapuntale, qui est l’héritage du Moyen-Age. 


x 


, 





a a kee 


= Le CONTREPOINT. — Né du Déchant, le Conirepoint se 
werd is ats bien a !idéal de beauté extérieure auquel la Musique va 
See s’attacher. 

_A Vaccouplement de deux voix, note contre note, il ne tarde 
a) ek hn Aaa a opposer, d’abord, les broderies, notes de passage et autres 
BNiig ES» ornements, dans l’une des parties ou dans les deux. 


- Puis, il cherche & ménager l’entrée successive des mélodies, ° 


Sa NCS gut: ‘donne naissance au Canon et a ]’I mutation. I] augmente 
_ .progressivement le nombre des voix pour arriver a trois, puis a 
quatre, le quatuor vocal restant}.en principe, le type de la forme 
polyphonique, bien que le nombre de voix, parfois inférieur, 

soit souvent auss i Supérieur a quatre. 


ng recherche de la beauté extérieure et aussi le sentiment 
~~ @’une pilus grande liberté accroissent l’ingéniosité des compli- 
. - cations et des artifices dont le Contrepoint fait preuve aux xv 
- __ et xv1° siécles dans la superposition et l’entrelacement des parties 


r ‘ ‘ 
v ; r ' « ° 2 ’ \ 





point, en laquelle se résument maintenant le Rui et la Mé- 
lodie, et qui se substitue entiérement 4 la Monodie, convient 
merveilleusement aux tendances de l’art profane. 


aa La floraison de la littérature, sous la poussée de la Renais- 
_ ~~ Sance, améne la Musique, en conformité de Vidéal antique, a 
SE rapprocher davantage de la Poésie. Elle imagine alors un 
retour a l’ancienne métrique, en prenant pour base le vers fran- 
ar ¢ais « mesuré & l’antique » selon les rythmes de la Gréce. II en 
_—_—s résuilte uncertain non-sens au point de vue purement littéraire, 
--—s car Ja métrique dominait seule le vers grec, tandis que le vers 
_ _ frangais est caractérisé surtout par la rime et l’accent. Cette 
_. * facheuse contradiction est d’ailleurs rendue apparente par la 
_—_—sé#prosodie trés défectueuse des piéces de cette époque. 


Mais la Musique, qui n’est pas liée aux contingences de versi- 
fication de la Poésie, gagne a ce retour a la musique antique 
———s une vichesse.vythmique depuis longtemps inconnue. D’autre part, 
ae _ le rythme des strophes et des antistrophes antiques se retrouve 
; dans l’alternance du Chant et du Itechant, qui rappelle l’oppo- 
sition du Couplet et du Refrain de la Chanson populaire. 





La Mélodie finit méme, au xvi® siécle, par se dégager dans 
une certainé mesure de la Polyphonie, les piéces a plusieurs 
voix comportant un chant principal que !es autres parties se 
bornent a accompagner. 


La recherche 
de VArt pour 
PArt a pour con- 
séquence la flo- 
raison du Contre- 
point. 


L’amour de 
l’Antiquité pro- 
yoque le retour 
a la meétrique 
grecque ef & Sa 
richesse rythmi- 
que. 








L’Art profane 
envahit I’église. 


La Papauté 
réagit’ grace a 
Palestrina. 


pags 


Enfin, la recherche d’effets extérieurs et de tendances drama- 
tiques se révéle par le caractére descriptif des piéces, par les 
interjections, onomatopées, etc., qui les agrémentent. 


L’ART RELIGIEUX. — Les tendances de |’art profane ne 
tardent pas a gagner |’Art religieux, lui-méme. Les chansons 
populaires, fort souvent licencieuses, pénétrent dans l’église et 
finissent par servir de thémes a certaines messes et a certaines 
pieces de destination sacrée. La chose est d’autant plus aisée 
que ces édifices sonores, fort compliqués, n’accordent plus a la 
parole qu’une importance secondaire. 


‘La Papauté ne s’oppose pas, tout d’abord, au mouvement de 
la Renaissance et favorise, au contraire, cette nouvelle éclosion 
des arts. Mais bientot, a ‘la voix de Luther, une partie de la 
chrétienté proteste contre l’envahissement de élément sacré 
par les manifestations du paganisme, et la Réforme oppose aux 
complications de la Polyphonie sacrée l’austérité du Choral. 


L’Eglise catholique croit alors devoir réagir contre |’esprit 


de la Renaissance : une derniére forme toute spéciale de la 


polyphonie religieuse nait, représentée par l’art de PALESTRINA 
(xv1e siécle), et qui n’est pas autre chose que le retour au Chant 
grégorien sous forme non plus de monodie, mais. de polyphonie. 


Cette forme de la Polyphonie est la derniéve expression de 
Vart purement religieux (par la suite, l’art profane se bornera a 
prendre, dans certains cas, une destination religieuse). Par elle 
s’achéve |’Art ancien. En elle se retrouvent tous les caractéres 


du plain-chant et en particulier son étroite concordance avec le 


texte. En méme temps, et bien qu’ayant encore pour base 
exclusive le Contrepoint, elle temoigne déja, en sa forme apaisée, 
d’une profonde intuition de l’Harmonie qui va naitre, par l’usage 
encore inconscient d’accords parfaits que ne relie, d’ailleurs, 
aucun principe tonal (1). 


L’ Instrumentation ne progresse que trés lentement pendant 


toute l’époque de la Renaissance ; elle ne s’enrichit que de 


quelques unités, et les instruments se bornent toujours, soit a 


accompagner le chant 3 a |’unisson ou a a octave, soit a remp]~cer 
les voix absentes. | 





(1) La méme tendance se manifeste d’ailleurs parallélement dans le 


Choral huguenot, avec LUTHER, 
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____— ‘ART - MODERNE 


——— 
oF ‘ ; : 


L’ART CLASSIQUE 


(XvIl® ET XylII® sIECLEs) 


_ ’-panouissement de la Forme équilibrée ameéne la prédominance de la 


_ Musique pure. L’essor de l' Individualisme crée I’ élément dramatique. 


¥ \ | ~ 
_ UL HARMONIE. — L’Harmonie moderne est basée sur le 
_phénoméne naturel de la résonance des corps sonores. 


Principe. — Si une corde donnant, par exemple, le sol grave 
== est successivement divisée par rapports simples en 2, 
3, 4, 5, 0, etc. parties, le nombre de vibrations données par cette 
corde s’accroit dans la méme proportion et le son devient de 


plus en plus aigu. La succession de notes ainsi obtenue est la 
Suivante : | 








-et les divers sons de cette échelle, & partir du second, sont con- 

_sidérés comme les havmoniques du son principal. 

_ Ce phénoméne est naturel : ces sons se produisent spon tané- 

ment, méme lorsque n’intervient aucune division effective de 
la corde. Le son est, en effet, toujours accompagné d’une cer- 
taine quantité de ses harmoniques qui, pour cette raison, 


’ prennent aussi le nom de sons concomitants (accompagnants) ; 


c’est méme la différence du nombre de ces harmoniques et la 
maniére dont ils s’annihilent les uns les autres qui constituent 
le timbre. ~ 


L’ Harmonie 
puise son origine 
dans la Nature, 








Elle a_ pour 
principe généra- 
teur l’Accord. 


Elle a pour 
base la Tonalité. 





t 


Il résulte de l’échelle ci-dessus que les intervalles les plus 
consonants, c’est-a-dire ceux qui sonnent le mieux avec le son 
principal, comme dérivant de lui par les rapports les plus sim- 
ples, sont, par ordre d’importance : : l’octave, la quinte, la quarte, 
la tierce majeure, la tierce mineure, la seconde. 

C’est d’ailleurs ce qui explique Vemploi de l’intervalle de- 
quinte aussitdt aprés celui de l’octave a |’origine de la Diaphonie. 


L’ Accord. — Cette suite de sons simultanés peut, si l’on sup- 
prime tous ceux faisant double emploi a différentes hauteurs 
d’octave, se ramener a |’échelle suivante, établie, par rapport au 
son fondamental, sous forme d’échelle de tierces superposées ; 


= 


‘Tel est |’Accord par excellence donné par la nature, le seul 
accord qui, en réalité, existe dans |’Harmonie et d’ou dérivent 
tous les autres. 


La Tonalité. — Cet accord posséde un caractére essentielle- 

m-nt oscillant, la nécessité du mouvement s’impose a !ui, car il 
n’implique pas le repos. _ 

Ce mouvement s’effectuera naturellement sur un accord pos- 
sédant le caractére de repos, mais qui se trouvera, a l’égard du 
premier, dans le rapport le plus simple, indiqué par la résonance 


méme du corps sonore, c’est-a-dire la quinte (l’octave ne pour- 


rait, en effet, aboutir qu ’& la répétition de l’accord initial). — 
if enchainement de ces deux accords s’effectue donc ainsi : 


= 


5. 


On remarque que, pour l’exemple qui a été choisi, l’enchaine- 
ment détermine la tonalité d’ut majeur avec une tendance réso- 


lutive, imposée par la Nature elle-méme aux deux notes ex- 


trémes du fameux intervalle de triton, ce « diabolus in musica » 
du Moyen-Age : la premiére se résout en montant, la seconde en 
descendant, et chacune d’elles aboutit ainsi a l’une des notes 
de |’ accord de repos, qui n’est autre que ‘accord es de 
tonique. . 

Un son entendu seul avec l’échelle de ses s harmoniques posséde 


donc un caractére non pas de tonique, mais de dominante et 











PA hen 


produit naturellement une agrégation de sons qui représente, 
pour notre harmonie, l’accord de 9° majeure de dominante, 


contenant lui-méme l'accord parfait majeur, l’accord parfait 


mineur et l’accord de 7° de dominante : 





_(Le mode majeur seul dérive de la Nature. Le mode mineur a 
été créé par analogie, artificiellement). 
Tel est le principe de l’Harmonie avec ses deux conséquences : 
1° L’ Accord, principe générateur, résultant du phénoméne de 
la résonance naturelle des corps sonores, impliquant l’idée de 
mouvement ou de résolution (principe et non pas but) ; 

2° La Tonalité, déterminée par la résolution naturelle et obli- 


_gatoire de cet accord sur un accord de repos dont la basse sert 


. 


de point de repére a l’enchainement. 
-Caractére expressif. — La question du triton, qui avait do- 


par l’attaque simultanée, dans l’accord de 7° ou de 9& de domi- 
nante, des deux notes extrémes de ce triton. 

En méme temps, le caractére de la Musique se transforme 
profondément, en raison du pouvoir expressif que lui donne le 
caractére attractif des deux notes de l’intervalle de triton et en 
particulier de la sensible. Cette tendance, nous l’avons vu, a 
d’ailleurs été vaguement soupconnée dés la fin du Moyen- Age 
par les créateurs de la Chanson populaire, de méme que le ca- 
ractére de repos de l’accord parfait a été senti et utilisé par Pa- 


_lestrina comme par Luther. 





Le principe de |’Harmonie s ‘impose d’une maniére définitive 
4 tout |’Art moderne avec sa conséquence : la Tonalité, et en 
particulierl’wnité tonale. 

C’est & MONTEVERDE (début du xvire siécle) que revient la 
gloire d’en avoir eu le premier l’intuition, par l’attaque simul- 
tanée, dans l’accord de 7° de dominante, des deux notes ex- 
trémes du terrible intervalle. Il est donc le précurseur de |’Art 
classique. 


LA CONCEPTION CLASSIQUE. ‘le est la résultante du 
grand mouvement d’idées déterminé par la Renaissance. 





Le premier principe de ce mouvement (exaltation de la beauté 
antique) s’est d’abord manifesté dans la Musique par la floraison 


- 


miné presque tout l|’Art ancien, se trouve donc ainsi résolue . 


Elle a_ pour 
conséquence un 
nouveau et puis- 
sant principe : 
expression, 


Elle a pour 
premier objet la 
recherche d’un 
plan et d’un équi- 
libre arechitectu- 
raux. 


L 


OF aL pe eee ae ot) Y 
4, By. “* 


L’ Harmonie 
restreint le réle 
du Rythme et de 
la Mélodie. 


L’orchestration 
prend naissance. 


Hana, {wie 


du Contrepoint ; il aboutit au xvire siécle a une notion toute 
nouvelle, toujours basée sur le culte de la Forme, le sens archi- 


tectuval, qui intervient dans la construction des ceuvres musi- - 


cales, par la recherche d’un plan et d’un équilibve dont aucune 
des époques antérieures ne s’était préoccupée. 

Cette tendance architecturale prend pour base |’unité tonale, 
et dés lors le Contrepoint, se fondant dans |’idée de tonalité, 
devient la Fugue, prototype de toutes les formes de ]’Art clas- 
sique. 


Le méme principe assure, pendant toute cette époque, la 
prépondérance de la Musique pure, ot la Musique cherche a se 
suffire a elle-méme sans le secours de la Parole et a réaliser la 
perfection, aussi absolue que possible, de la forme extérieure. 


Mais le second principe de la Renaissance (éclosion de ]’indi- 
vidualisme) crée en méme temps |’élément dramatique, qui 
prend pour base le retour a la Monodie et a |’€troite association 
de la Poésie et de la Musique, telles que les concevait !’Anti- 
quité : c’est l1’Opérq, prototype de toutes les formes de la Mu- 
sique dramatique. Pendant la période classique, cette branche 
n’occupe cependant qu’une place secondaire par rapport a la 
Musique pure. 


REALISATION DE LA CONCEPTION CLASSIQUE. — 
L’ Harmonie et sa conséquence, |’wnité tonale, dominent tous les 
autres éléments de la Musique. C’est donc dans |’Harmonie que 
tendent d’abord.a se fondre le Rythme et la Mélodie, qui, de ce 
fait, subissent un appauvrissement momentané. 

Le Rythme, en raison de ce souci d’équilibre, se trouve désor- 
mais soumis a la discipline de la mesure. 


La Mélodie subit la méme contrainte et se voit imposer 


le principe de la carrure. 

Toutefois, elle garde encore un peu de son ancienne liberté 
dans le Contrepoint moderne dérivant du Contrepoint ancien, 
mais se pliant a la notion de l’unité tonale, en ce sens que 
l’Accord, élément générateur de l’Harmonie, apparait en prin- 
cipe sur chaque temps de la mesure du discours contrapuntal. 

D’autre part, la Mélodie réapparait dans l’Opéra, mais 
accompagnée. 

L’ Instrumentation réalise de notables progrés et, surtout, 
donne naissance au principe de |’ Orchestration, ¢ 'est- a-dire du 
-groupement des instruments en vue d’un réle a remplir dans le 
discours musical, La Musique purement instrumentale prend 
alors un grand essor, 
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Au début de l’époque classique, tous les types fondamen- - 
taux d’instruments modernes existent, 4 l’exception des clari- 
nettes et des trombones, lesquels sont ajoutés a l’orchestre vers 
le milieu de cette période. Vers la fin, l’orchestre, cherchant 
encore a augmenter |’étendue de ses moyens, s’accroit 4 l’aigu 
de la petite flite et au grave du contrebasson (1). 

Ajoutons que la notation moderne, tclle que nous la connais- 
sons, est définitivement constituée. 


* 

LE POINT DE DEPART DE L’ART CLASSIQUE ; BACH. 
— SON POINT D’ARRIVEE : BEETHOVEN. — Bacu marque 
le trait d’union entre l’art ancien et l’art moderne : c’est en lui 
que se résument toutes les transformations que nous venons de 
préciser. Il se rattache a l’époque antérieure par une préoccupa- 
tion dominante du style contrepointé, mais il adopte résolu- 
ment pour base de son contrepoint le principe de l’unité tonale 

et fixe les grandes lignes de la forme et de l’esprit classiques. 

L’apogée de cette période est représentée par l’ceuvre de 
BEETHOVEN, avec lequel apparaissent trés nettement les carac- 
téristiques de l’époque qui va suivre. 


EN 


(1) Les saxhorns, tubas et saxophones n’apparaissent dans Vorchestre 
que beaucoup plus tard, vers la fin de la période romantique. 
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Le Romantisme 
achéve Jl évolu- 
tion commencée 
par la Renais- 
sance. 


L’élément dra- 
matique domine. 


Le Rythme et 


‘ta Mélodie ten- 


dent a reprendre 
Jeur indépeu- 
dance, 


L’ART ROMANTIQUE 


-(xIx® sIicLe) 


Nouveau déplacement vers lintérieur. L’ Art devient humain. L’ Expres- 


sion domine la Forme. Expansion et prédominance de l élément dra- 
matique. 


LA CONCEPTION ROMANTIQUE. — Le Romantisme est. 


une des grandes phases intellectuelles de l’humanité. I] est 


caractérisé par l’essor de l’individualisme, le second des prin- 


cipes de la Renaissance. : 
I] introduit dans l|’Art la predominance de Vélément human : 
Vesprit cherche son point d’appui, non plus dans la forme exté- 


rieure, mais dans le monde intérieur de la conscience. Sa préoc- 


cupation n’est plus l’hommage rendu au culte de la Forme, mais 
étude de l’Homme. 

La beauté classique fait place & la beauté purement spiri- 
tuelle qui réside au fond de 1|’étre. La nature et le monde exté- 
rieur sont surtout considérés dans leurs rapports avec l’individu 
et avec son imagination. | 

La Pensée et |’ Expression dominent la Forme, qui, peu & peu, 


se déséquilibre pour permettre une expression plus parfaite des 


sentiments humains. 


‘REALISATION DE LA CONCEPTION ROMANTIQUE. — 


Cette conception conduit a l’inverse de ce qui avait eu lieu 
pendant l’époque précédente : la prédominance de Velément 
dramatique. 

La Musique pure n’est pas annihilée, mais subit de plus en 
plus l’influence de la Poésie, et elle donne naissance a une nou- 


velle forme : la musique a programme, dans. laquelle la pureté : 
de la Forme est sacrifi¢e a l’évocation des idées et a I’ expression 


des sentiments. 

Le Rythme et la Mélodie, tout en restant soumis a la discipline 
de la mesure, reprennent une partie de leur indépendance et 
rendent cette mesure moins uniforme. L’unité tonale reste la 
base du systeme musical, mais la modulation et le chromatisme 
prennent, en raison de leur caractére expressif et vivant, une 
importance toujours croissante. | 


"<> « 
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L’Orchestration surtout réalise des progrés considérables, 

sinon au point de vue de |’élément sonore, du moins en ce qui 

_concerne sa mise en valeur, pour arriver 4 assurer a |’élément 

dramatique, qui désormais domine, une grande puissance de 
coloris et un grand pouvoir d’expression. 

D’autre part, l’influence des autres arts, et surtout du Geste. 

se manifeste en vue d’une nouvelle réalisation de |’Art comp let 


LE POINT DE DEPART DE L’ART ROMANTIQUE : 
BEETHOVEN. — SON POINT D’ARRIVEE : WAGNER. — 
Comme Bacu forme le trait d’union entre |’Art ancien et l’Art 
classique, BEETHOVEN unit |’Art classique a l’Art romantique. 
Si tout le commencement de son ceuvre représente le Couronne- 
ment de l’art de Bach et de ses successeurs, ses derniéres ceuvres 
sont un pressentiment trés accentué et une mise en ceuvre anti- 
cipée des tendances romantiques. 


L’évolution se termine par |’ceuvre de WAGNER, supréme, 
expression de |’Elément humain par le drame purement inté- 
rieur, dépouillant tout souci exclusif du culte de la Forme. De 
plus, le Geste redevient avec WAGNER, comme il |’était autre- 
fois avec les Grecs, un élément du Drame. 


L’ Orchesira- 
tion prend tout 
son essor, 


La Musique 
s’associe aux 
autres Arts. 


‘ 





L’ Expression 
domine désor- 
mais la Forme et 
la Musique vise 
de plus en plus 
a la synthése de 
tous les Arts. 


L’ART CONTEMPORAIN 


Nouvelle réalisation;, par vote de synthése, de la conception antique de 
Art complet. Continuation de Il évolution 


\ 


SES TENDANCES SYNTHETIQUES. — Wagner, ultra- 
romantique en qui se résume cette seconde période de ]’Art 
moderne, ouvre la voie a |’Art contemporain (1). Celui-ci repré- 
sente une synthése de plus en p.us accusée en vue d’assurer a la 
Musique, avec l’aide des autres arts, son maximum de force 
expressive. C’est la nouvelle réalisation avec les moyens de la 
technique moderne de |’Art humain complet. 


Les deux formes essentielles de la Musique pure et de la — 


Musique dramatique continuent a se développer parallélement, 
mais c’est désormais |’Expression qui domine et non la Forme ; 
avec, comme consequence, une prépondérance marquée de 
l’élément dramatique, méme dans les ceuvres purement musi- 
cales. 


Le retour & la Danse, en tant qu’élément de drame, se déve- 


loppe, méme aprés Wagner pour aboutir & une conception trés 


caractéristique et toute actuelle : la Danse, considérée, ainsi — 


que la concevaient les Grecs, non pas comme chorégraphique, 
mais comme représentation de la beauté corporelle et plastique 
associée a la beauté sonore ; la gymnastique meme devient 
alors un signe et un langage. 


Le Rythme et la Mélodie vont de pius en plus s attacher a 


retrouver leur richesse et leur liberté, quitte a briser le cadre un 

peu artificiel de la mesure et a sacrifier lidée toute clea us de 

carrure. 
L’Instvumentation, enrichie par le progrés prodigieux de la 


facture instrumentale, s’accroit de nouveaux éléments et de-- 


vient un des principes ‘les plus puissants de la Musique. 





(4) Intentionnellement, dans l’énorme production de l’Art moderne, 
nous n’ayons, quant a'présent, retenu que les trois noms dé Bach, Bee- 
thoven et Wagner. Ils sont les trois grands points de repére, que l’on 


apercoit toujours sur uel ue route que l’on se trouve du vaste domaine 
per¢e J 


de Art musical. 





ee Sth ‘depuis diverses tendances auxquelles on a donné le 
ae - nom d’Art ultra-moderne. On ne peut encore, faute du recul 
_-. ~_- nécessaire, préciser l’influence de ces tendances sur |’évolu- 
sp i 3 tiontde VArt et en indiquer |’avenir, mais, en tous cas elles 
Ua sic net ‘apportent & la technique musicale de trés précieux éléments. 
ie erat __. Le premier représentant autorisé de ces tendances fut 
Ete ie “Claude Debussy. 

ee mst ~ Son art poursuit moins la recherche de I’ Expression que 
oe sh er pacts de |’ Impression, et il la suggére sous une forme extréme- 
TUS ce ment taffinée, qui puise son originalité notamment : 

ad dans une recherche de la liberté rythmique, tendant non seule- 


Rot 2 3 ment & briser l’artifice de la carrure, mais a se libérer de la ri- 
__- gueur de la mesure elle-méme ; 

ur dans l’archaisme, par de fréquents emprunts a l’esprit des 
Bicol he ‘modes anciens et en particulier aux successions de quintes et 
Byer - surtout de quartes ; 


Blogs Re ‘dans l’exotisme, en rompant également la tonalité moderne 
Begs ‘par Pusage de modes dorigine lointaine et en particulier de la 
eke oe © gamme par tons entiers » dérivant des gammes écossaise et 
Reais vk _chinoise ; eee 

ays BS , - dans un emploi de l’accord considéré, non plus comme prin- 
rag hie ? ett générateur de la Tonalité, mais comme but de I’ impression 
__-- Sonore, cet accord étant d’ ailleurs transformé par ieee des 
' ne ae Ds régations les plus complexes ; 

aed dans Vemploi extrémement original q’ une instrumentation 


“tonjour trés divisée et faisant systématiquement appel aux 


 sonorités exceptionnelles des instruments, pour former l|’am- 





=e. ee biance cherchée, et réalisée dela maniére_la plus subtile et la 
‘plus rare. 
e Plus récemment, une réaction, s'est manifestée par un. 










‘retour aux lignes mélodiques successives ou superposées, mais en 
pas méconnaissant ce principe de l’unité tonale sur lequel reposait 
_ jusqu ici tout l’art moderne. C’est la Polytonie, qui se manifeste 
_ notamment avec les derniéres ceuvres de M. Stravinski et les 
eeereuctions des musiciens du groupe des «Six» ‘(1) 

Quel que soit l’avenir de ces nouvelles conceptions, on ne 
peut nier qu’elle comporte des éléments extreémement précieux, 
_ dont l’Art musical restera enrichi. ; 


\ 


~ (4) "MM. Darius Milhaud. Georges Auric, Louis Durey, Arthur 
es Francois Poulenc et Me Germaine Tailleferre, 








Il semble sé ig 
résumer, tout Mi 
dabord en leu- eta, 
vre de Claude 
Debussy, qui sus- ae, 
cite de nombreux Be 
imitateurs. 


Depuis, une 
nouvelle tendance 
s’est tait jour ;: 
La Polytonie. 


> 
ty 
i 
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Me ene 








Résumé. — Conclusion | 
, x 
Nous avons indiquéles grandes étapes de la Musique et montré — 
que, considérée au point de vue de ses éléments constitutifs, 
elle a bien suivi la progression Sel que nous avons exposée © 
en téte de cette étude. c 
- Nous avons établi également que cette ‘Evolinieen est déter- 
minée par les grands mouvements d’idées qui, au cours des 
siécles, se sont imposés a la pensée humaine, car id Esthetique 
domine et crée la Technique. 


i 


a 

‘Dés l’Antiquité, nous ‘trouvons la conception de l’Art com- 
plet, dont la Musique s’éloigne avec le Moyen Age pour y reve- 
nir, dans une certaine mesure seulement, avec la Renaissance 
et |’Art classique. Elle s’en écarte, en apparence, pendant l’épo- 
que romantique pour, en réalité, mieux en preparer le retour 
dans |’ Art contemporain, lequel, actuellement, semble a nouveau 
s’en éloigner, au mo-ns momentanément. oe “ 

L’évolution de ]’Art représente donc une progression conti- < 
nue, effectuée non pas en ligne droite mais, pour emprunter la 
belle image de M. Lavignac, suivant une sorte de « spirale » 
harmonieuse et toujours ascendante oa les mémes éléments se — 
retrouvent, 4 des hauteurs toujours plus grandes. Rien ne sau- 
rait mieux souligner la valeur de ce principe que l’emploi syn- — 
thétique, dans l’art de Wagner, de tous les éléments de l’Art 
antique, que l’uniformité de conception entre le plus grand des” 
musiciens contemporains et le peuple ancien le plus compléte- 
ment artiste qui. fut jamais. | 


Che 








LES ECOLES — 


_ EXPOSE GENERAL 


Les Epoques dominent les Ecoles. — Les Ecoles se diversifient seulement 
pour t Art moderne, et d’aprés les races plutét que d’aprés les natio- 
nalités. 


L’Art, étant le résultat d’une aspiration vers lidéal, est 


commun a tousles hommes, et, en principe, ne connait pas de 
-patrie. 


Toutefois, la traduction de cet idéal se réalisant a travers les 
tempéraments déterminés par la race et le milieu, des moda- 
lités trés profondes s’accusent, en raison méme de la diversité 
des milieux, entre les productions artistiques d’une méme 
époque. 

Ce facteur, extrémement important, n’est cependant que se- 
condaire, car |’Epoque domine toujours la Race et arrive méme 


‘souvent a en modifier les tendances. 


Il convient cependant d’étudier les particularités résultant 
des caractéres distinctifs des races : c’est ce qui donne naissance 
a la notion des Ecoles. 

Si l’évolution des Ecoles offre quelque complexité et méme 
certaines contradictions, la grande marche générale de |’Art a 
travers les Epoques, telle que nous !’avons déterminée précé- 
demment, ne s’en trouve modifiée en aucune mani€re. 


* 
* 
: . . , . , 
Les Ecoles ne prennent, en réalité, naissance qu’au moment 
ot la Musique est en possession d’éléments assez complets (et 











surtout assez expressifs) pour que le génie distinctif de chaque 
race puisse se manifester, c’est-a-dire lors de l’apparition de 
l’ Art moderne. Jusque-la, tout |’art musical européen peut étre 
considéré comme suivant une marche paralléle, sans que de 
trés profondes divergences résultent des différences ethniques. 


* 
¥ * # 


En nous limitant toujours a l Europe (qui peut étre consi- 


dérée comme formant un tout déterminé par les grandes lignes . 


d’une méme civilisation) et plus particuliérement a |’ Europe 


occidentale, & laquelle appartient netre art actuel, nous devons 


considérer qu’il existe trois Ecoles principales : 
L’Ecole Italienne ; 
L’Ecole Allemande ; 
L’Ecole Francaise. \ 
Il y a lieu, ensuite d’étudier trois Ecoles sdcinaanes , qui. se 
rattachent aux trois autres, mais possédent cependant une cer- 


: 


taine personnalité et ont exercé une certaine influence sur les . 


transformations de |’Art : 
Ces trois Ecoles secondaires sont : 
L’Ecole Anglaise ; 
L’Ecole Slave et Scandinave. ay 


L’Ecole Espagnole ; AST arenes | 


* 
* * é 


=< , } 


Les dénominations Italienne, Allemande, Francaise, etc., 


doivent s’entendre dans l’acception la plus large. Chacune 


d’elles englobe certains compositeurs de nations voisines, ne se 


distinguant pas par une conception particuliére de l’Art, mais — . 
se rattachant, au contraire, trés directement. a l’une des trois : 


i 


Ecoles principales. 
\ C'est ainsi, par exemple, que 1’Ecole Alletnandes com enenet 
un grand nombre de musiciens de nationalité autrichienne ; 


que l’Ecole Frangaise groupe dans son sein les nombreux et y. 


importants compositeurs de la: Belgique et des Pays-Bas, 


ps, 








: 


Ue 


LES ECOLES PRINCIPALES 





Elles possédent chacune un caractére nettement tranché : 


L’italie, qui, par son origine historique, se rapproche le plus 
directement de l’Antiquité, voit avant tout, dans la Musique, 
la Mélodie, et dans la mélodie, le Chant. 


D’autre part, son gout trés vif pour les arts plastiques l’améne 
a rechercher surtout dans l’expression musicale le cété extévieur 
et, par voie de conséquence, la virtuosité : son art se développe 
en surface ; i) prend aisément une allure d’improvisation facile, 
conséquence de la wie au dehors propre au peuple italien, et 
marque de |’influence du climat sur la race. 


-L’Allemagne, nation d’origine beaucoup plus récente, base 
surtout sa conception de la Musique sur la notion moderne de 
1 Harmonie. | 


Elle vise a l’evpression des sentiments humains : son art se 
développe en profondeur, conformément au caractére familial, 
intévieur, de |’existence dans les pays septentrionaux. | 

La France, prédestinée, en raison méme de sa situation géo- 
graphique, a recevoir les impressions des autres races et a les 
coordonner harmonieusement, est un peu l’arbitre des ten- 
dances opposées de |’Italie et de |’Allemagne. Elle se les assimile 
avec le sens de la mesure qui caractérise notre esprit national. 

Si art de la France ne rayonne pas toujours aussi puis- 


-samment que celui des deux autres écoles, il est fait avant tout ’ 


d’équilibre et de clarlé. 


~ 


~ 


La  Papauté 
suscite l’éclosion 
de la Musique. 


La Polyphonie 
ne se développe 
‘pas en Italie. 


_ La Lutherie y 
prend naissance. 





L’ECOLE ITALIENNE 


L’Italie, en vaison de ses affinités avec I’ Antiquité, crée le principe des 
Formes de l’ Art moderne, mais se montre impuissante & en assurey 


la véalisation.. Elle laisse ce soin & l Ecole Allemande et entve dans 
la voie d'une décadence rapide 


LES PRECURSEURS. — Lvorigine du Chant grégorien 
(Moyen Age). — L’Italie a été, de par son origine méme, le 
berceau de ]’Art musical du Moyen Age. Ce sont, en effet, SAINT- 
AMBROISE, évéque de Milan (340-397), puis le pape GREGOIRE 
LE GRAND (1) qui ont établi de toutes piéces les éléments du 
chant grégorien, et c’est un moine italien, GUIDO D’AREZzzO, 
qui, au x1 siécle, a doté les six premiers sons de l’échelle musi- 
cale des noms que nos notes actuelles ont conservés. 

Les précurseurs de |’Ecole Italienne ne sont donc autres que 
les musiciens religieux dépendant de la Papauté. Pendant tout 
le Moyen Age, la Musique posséde uniformément, dans l'Europe 


chrétienne, le caractére que nous avons précédemment déter- 
miné, , 


L'italie et ia Polyphonie (x1v°, xv® et xvre siécles). — Les 


-tendances profondément mélodiques de l’Italie ne correspon- 


dent en aucune maniére au principe méme de la polyphonie, qui 
se développe pendant la Renaissance. Ce n’est donc pas en 
Italie, mais, comme nous le verrons, en France, que se produit 
la grande floraison de cette forme de ]’Art. 


La Lutherie. — Pendant la Renaissance, |’Italie se borne A 
suivre le mouvement de ]’Art frangais, tout en préparant l’essor 
prochain de |’Ecole Italienne veritable, par un développement — 
intense de la facture instrumentale. 

Crest, en effet, 4 ce moment (particuliérement entre 1480 et 
1530) que la Lutherie progresse et que s’opére la transforma- 
tion graduelle de l’ancienne viole, en vue d’aboutir au violon. 

Cet art de la Lutherie reste d’ailleurs, par la suite, trés en 
honneur. L’Italie affirme ainsi par avance le gotit qui se déve- 





(1) Le point d’histoire qui consiste a savoir s’il s'agit de Grégoire Ter 
pape de 590 a 604, ou de Grégoire II, pape de 715 4 731, ou de Gré-- 
goire IIL (731-741) nest pas définitivement fixé, 





Ye niers chez elle pour la virtuosité, en attendant que l’évolution 
de lArt lui permette de briser la contrainte de la polyphonie, si 
meperare:: a son génie propre, pour lui substituer la monodie. 





¥ % BS a: , ea, 
; ies Palestrina. — L’influence de Vesprit allemand. — Toutefois, Bites ‘ 
__ lorsque la Papauté croit nécessaire de réagir contre l’esprit de ake a ae 
Sue. Ja Renaissance, c’est un Italien, mais un Italien d’ exception, des tendances de 
PALESTRINA (1 524-1594), qui représente la derniére expression 84 race. 
Rs -_ d’un art religieux en contradiction formelle avec les tendances 


_~de Vitalie ; art polyphonique, austére, tout intérieur, semblant 
Fs artay, bien plutét Vexpression du génie allemand, et qui, inspiré par 
fe Pla floraison musicale franco-belge du xvre siécle, a été con¢u 
sous l’influence du mouvement de la Réforme, concrétisée dans 
le nom de Luther. 
. Palestrina représente donc |’un des exemples les plus carac- 
| téristiques de la prédominance de l’Epoque sur la Race. 


~ 


KY : b - 


LES CLASSIQUES. — Naissance de i Art moderne (xvire 
Beet Sede pamg — L’Art moderne, résultat d’un retour vers l’idéal 
yuk oo ancien, - dévait logiquement s’épanouir d’abord par la race 
CAN ee ee -‘offrant avec 1’ Antiquité les affinités les plus étroites. C’est l’Ita- 
lie qui crée entiérement le style dramatique et qui, en méme 
temps esquisse la forme fondamentale de la Musique pure. 

isnot Mais la Musique dramatique, é¢tant beaucoup plus conforme 
- -——s A son génie, se développera brillamment chez elle et rayonnera 
> ensuite au dehors. Au contraire, en ce qui concerne la Musique 


a 
“a 
Betas pure, Italie ne fournira qu’une simple indication sans lende-. 
% ty - main, mais servant de point de depart < a la floraison, au sein de 
pCR Ll Ecole Allemande, de cet art qui caractérise toute l’époque 
Praca,” _ classique. 
bh 
tir). | af = 
Ee ‘ 
Si: LA MUSIQUE DRAMATIQUE. — L’éclosion de Jl individua- 
_  jisme, conséquence du’ mouvement de la _ Renaissance, 


-aboutit au retour a la monodie et en particulier au récitatif. 
‘(Dés 1581, un grand théoricien, Vincent GALILEE, pére de |’as- 
tronome, en pose le principe). 

- En l’an 1600 naissent simultanément, en Italie, les deux 

formes dérivant de cette conception et qui caractériseront toute 
‘ _ la musique dramatique moderne : /’ Opéra et |’ Oratorio. 

C’est en cette année, en effet, que deux chanteurs italiens, 

- Pert et Caccrnt font représenter a Florence’ une ceuvre ayant 






La Musiqu 
pure et la Mu- 
sique dramatique 


naissent simulta- . - 


nément. 


L’ Opéra et l’0- 
ratorio naissent et 
se  développent 
parallélement. 


La Fugue et la 
Sonate prennent 


 Maissance. 
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pour base nouvelle le récitatif, conformément aux tendances 
de la Gréce antique : c’est l’origine de 1’Opéra. ) 
La méme année, EMILIO DEL CAVALIERE (1550-1600) fait 
exécuter un ouvrage dérivant de la méme esthétique, mais 
s’appliquant a un sujet sacré : c’est le point de départ de l’Orato- 
rio, @ 
Pendant tout le xvir® siécle, ces deux genres se développent : 
L’Opéra, avec MONTEVERDE (1568-1643), le créateur de 
l’Harmonie moderne, qui donne déja a |’Opéra la forme de la 
Tragédie lyrique telle que Gluck, un siécle plus tard,la réalisera 
pleinement, et LULLI (1633-1687), le véritable fondateur de 


Opéra moderne, qui exerce une trés grande influence sur tout 
l Art frangais. 


L’Oratorio, avec CARISSIMI (1604-1674), qui agit sur l’Art 


Yemand en,s’affirmant le précurseur de Hendel. 


A partir de la fin du xvir® siécle, les deux genres, Opéra et 


Oratorio, fusionnent presque entiérement en Italie et se con- 
densent pour former le style dramatique moderne. 
Au cours de.cette époque, que l|’on peut considérer comme 
la grande période d’éclosion de l’Art moderne, I’Italie exerce 
une influence incontestable sur les autres’ écvles : toutes y 
puisent des éléments qui secront dévcloppés, par chacune, 
d’aprés son génie propre. fs 


LA MUSIQUE PURE, — En méme temps qu'elle crée le 
style dramatique, |’Italie pose le-paint, de départ de la Musique 


pure. C’est chez elle, en effet, que s’esquissent, encore rudimen- 


taires, les deux formes fondamentales de l'art classique : la 
Fugue et la Sonate. 

Le grand organiste FRESCOBALDI isBa Geen crée, en se 
basant sur la Tonalité moderne, le principe de la Fugue tonale, 
que Bach développera et réalisera en sa forme. définitive. 

Quant a la Sonate, le mot a été employé pour la premiére 


fois. par ANDRE GABRIELI (1510-1586) et appliqué a des piéces — 


d’Eglise, soit d’orgue seul, soit pour instruments avec accom- 
pagnement d’orgue. . 

La Sonate d’église crée, a-cdté d’elle, une Sonate profane, dite 
« de chambre », avec laquelle elle ne tarde pas a fusionner. 
CoORELLI (1653-1713) contribue a développer cette forme nou- 
velle, mais c’est & DOMINIQUE SCARLATTI (1683-1757) qu il 
appartient d’associer ces esquisses élémentaires de Sonates 
avec la Suite, constituée par des ensembles de morceaux de 
danse qui caractérisent la Musique de cour, 











a if rs De cette alliance nait le principe de la Sonate moderne, qui 
ext -prendra naissance en Allemagne. Mais il faut noter que Domi- 
tee oe equi Scarlatti en est le précurseur. 


> 


La Décadence (xviir° siécle). — Au cours du xvureé siécle, 
Ga : alors que les Ecoles Allemande et Frangaise sont en voie ae 
 progrés” incessants, |’Ecole Italienne entre dans la période de la 


cme < . décadence,. qui ne fera que s’accentuer jusqu’a |’époque con- 
Peake _ tempo: raine. 

S)aee 5 _LOPERA SERIA ET L’OPERA BUFFA. — Dans la Musique 
ioe _ dramatique, elle témoigne d’une profusion presque incroyable 
ay pada producteurs d’opéras, mais son gotit excessif pour la 
aA a ‘w virtuosité Vaméne a ne plus considérer |’Opéra que comme 


so tite. 33 une suite décousue de récitatifs et d’airs a effet vocal, recher- 
chant le été extérieur, A l’exclusion presque absolue de toute 
eR Pivecupston expressive. : 
ss La tradition de Monteverde est cependant continuée, de 
: - plus en plus faiblement, par quelques musiciens remarquables 
nae s’attachent au genre dramatique de l’Opera Seria : STRA- 
‘DELLA (1645-1681), ALESSANDRO SCARLATTI (1649-1725), puis 
: ie . - SACCHINI (2734-1780), ZINGARELLI (1752-1837) et SPONTINI 
aly aes (1774-1851). | 
cae Mais a ce moment, ce n’est plus en Italie qu’évoluent l’Opéra 
es she af la Tragédie lyrique ; c’est en Allemagne et en France. 
Par contre, la décadence méme de ce genre améne la muse 
_ légére de l'Italie a se révéler sous la forme de l’Opera Buffa, 
- genre plein d’esprit et de verve d’ou sortira |’Opéra-Comique 
_ frangais: et dont les représentants illustres sont : PERGOLESE 
as _ Atpio- 1736), PICcINNI (1728-1800) (1), PAESIELLO (1741-1816), 
uae _ CIMAROSA (1749-1801). 
_._ Enfin, les deux formes de l’Opera seria et de l’Opera buffa 
-trouvent un renouveau d’intérét dans la personne du dernier 
classique italien, qui inaugure, en méme temps, la période 
*p - romantique : RossiNt (1792-1868). 


_--—————SOdLA «MUSIQUE PURE, — La décadence est plus sensible 
encore ; seuls, quelques noms représentent les derniers efforts 
fae de.)*Art italien, dans une voie d’ailleurs peu conforme a son 
-génie : 
Un petit groupe de compositeurs de eeddac ordre, en culti- 
vant la Musique pure et la Musique d’église, sacrifient au gout 





(1) Malgré sa fameuse querelle avec Gluck, a propos d’Iphigénie en 
Tauride, Prociont est avant tout un 4h Law Mig d’ opéra-buffa., 





L’ Ecole: ita - 
lienne, ayant 
rempli son role. 
dans |’évolution 
de l’Art, entre en 
décadence. 


= me 
oe ees 
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Ils représen- 
tent les derniers 
reflets de Vart 
italien. 
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de |’Italie pour le chant en établissant les célébres Solféges , 
d’Italie qui seront, pendant longtemps, la base de toute éduca- 
tion musicale et surtout vocale. 

Ce sont, notamment : DURANTE (1684-1755), MARCELLO 
(1686-1739), PorPorA (1686-1767), Lro (1694-1746). pe 

BOCCHERINI (1740-1805), CLEMENTI (1752-1832), continuent 
la tradition de Dominique Scarlatti. 

L’Art Italien s’éléve & nouveau avec CHERUBINI (1760- 1842), 
symphoniste de grande valeur, qui est en méme temps un théo-) 
ricien remarquable, 


LES ROMANTIQUES. — Rossini et ses successeurs. — Ke 
principe tout intérieur du Romantisme n’était pas de nature a 
régénérer |’Art Italien, dont la tendance est toute opposée. Au 
cours de la période romantique, cet art, exclusivement drama- 


~ tique, tombe dans une compléte décadence. 


Diverses in- 
fluences étran- 
géres se mani- 
festent. 


_ vers la fin de sa vie, celle de Wagner, auquel il ne craint pas, 


ROSSINI (1792-1868), avec qui se termine l’époque classique, 
inaugure en méme temps le Romantisme italien. Par son éclat, 
sa puissance et son brio, il exerce une influence considérable, 
non seulement sur l’art de son pays, mais encore sur |’Art Fran- 
¢ais ; car c’est lui, qui, avec |’Allemand Meyerbeer, crée le genre 
tout spécial du « grand opéva francais » moderne. . 

Des innombrables compositeurs italiens de cette époque, avec 
lesquels s’accentue le goat du clinquant et du gros effet décla~ 
matoire, deux noms seuls sont a retenir : 

Dontzertt (1797-1848), compositeur extrémement hatte et 
egracieux, sinon expressif, et BELLINI (1802-1835) qui, lui, réagit™: 2). 
un peu contre les tendances de son temps, en faisant preuve : ia 
d'une sensibilité réelle. 


Verdi. — L’ Epoque Romantique se termine avec : fe 

VERDI (1813-1901), qui est en méme temps le chef de I’Ecole 
Italienne contemporaine, et dont |’ceuvre peut étre considéree 
comme «le chant du cygne » de I’ Italie musicale. 

Verdi n’a ni la puissance, ni la sensibilité, ni la fécondité de 
Rossini, mais il posséde une variété presque incroyable dans 
les idées et surtout un sentiment dramatique bien approprié 
au génie de son pays, avec une véhémence, une ardeur et une 
heureuse recherche du pathctique qui, aprés lui, se développe- 
ront jusqu’a la p!us facheuse exagération. Ge 

Avec Verdi'deux influences allemandes réapparaissent dans 
la musique italienne : celles de Meyerbeer, dont il s’inspire pour = 
développer le cété extérieur et l’etfet scénique de son ceuvre, et, 


ie oe he - 


wd 


avec sa souplesse toute italienne, d’emprunter un certain nom- 





—~ 


_ 


bre de ses procédés caractéristiques, sans pour cela, d’ ailleurs, 
étre pénétré trés profondément de son esprit esthétique. 


‘ “Paiite la Eorodé romantique, surtout au début, est dominée 
avant tout par la préoccupation trés italienne du bel canto, 
_ Crest, en effet, lé Chant qui est presque toute la Musique : les 
compositeurs se bornent souvent a fournir un simple canevas 
_destiné a €tre agrémenté, par les chanteurs, d’effets purement 


: vocaux, devant faire briller plus particuliérement Vorgane de 
chacun d’eux. L’Harmonie et |’Instrumentation sont mainte- 


nues @ l’arriére-plan et conservent souvent la forme rudimen- 


taire d’accompagnement et de simple soutien de la voix. C’est 


done a cette préoccupation du Chant que |’Italie sacrifie tous 
les éléments fondamentaux de la Musique, sans lesquels, comme 


_ nous l’avons montré, il n’est pas d’ceuvre d’art véritable. 


< 


LES CONTEMPORAINS..— Les Véristes. — L’influence de 


Verdi domine toute l’Ecole de la jeune Italie, dite « Ecole 


Vériste », représentée notamment par LEONCAVALLO: (né en 


1858), Puccini (né en 1858) et Mascacnr (né en 1863). 


La préoccupation du pathetique, qui caractérise l’ceuvre de 
Verdi, dégénére, chez ces musiciens, en une recherche purement 
sensuelle et extérieure de l’effet, excluant toute vérité expres- 
Sive. 

Le style dramatique substitue au pathétique la violence 
d’une action purement mateérielle, ot la musique n’a rien a faire 


~~ et dont la rapidité exclut l’évolution des sentiments, qu’il 
_ appartient précisément a la musique d’exprimer. C’est une 


grossiére enluminure de faits-divers musicaux. 


Un descendant isolé de Palestrina. — Il faut cependant citer, 
pour mémoire, l’ceuvre d’un Italien d’exception qui, dans un 


genre tout a fait spécial et un peu en marge de l’art de son pays, 


inspire d’un grand ancétre appartenant a la période italienne 
primitive et qui, lui aussi, était un Italien d’exception : Pales- 
trina. C’est don LoRENzO PEROSI (né en 1872), directeur de la 
Chapelle Sixtine, qui s’efforce de. renouer la tradition de l|’art 
Ener ancien. 


RESUME. — Comme on le voit, l’Italie a été le berceau de 
la Musique moderne, au début de la période classique ; elle a 
done exercé sur toutes les écoles une influence considérable 


f 





Le eulte du bel 
canto est prépon- 
dérant, 
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lier, comme celui 
de Palestrina lui- 
méme. 
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aS ss LEGOLE ALLEMANDE 
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re | LeAllemagne, grace a son génie intérieur et profond, féconde Vart de 


_VTtalie, fixe définitivement les Formes créées pay les Italieys et 


eat mers ay pea ive jusqu'a ses plus hauts sommets. 


+ 
Poa # 





Peierls: L’Allemagne a “été, en effet, la derniére a s’assimiler 
Le esthétique des autres écoles, et, en particulier, de I’ Ecole 
- Italienne. 
Syeak. Dés" Vorigine, son invincible répugnance pour le latin l’a 
— éloignée de la pratique du chant grégorien : c’est & peine si le 
Kyrie et le Gloria de la Messe étaient usités en Allemagne. 
RG - Lorigine de |’Art allemand est toute populaire : elle se resume 
~ dans les chants des Minnesinger (les premiers troubadours de la 
Sa ee “A Gernianic) qui, plus tard, donnent naissance a are bourgeois 
ae “des Meistersinger. Ae 


- oe 


a __. La Musique, jusqu’a I’ époque moderne, est beaucoup moins 

ae - développée en Allemagne que dans les autres pays. Ce n’est 

- quwavec LUTHER (1484-1546) qu'elle affirme une personnalité 
et commence & jouer un réle. Nous avons vu, en effet, comment 
Be ‘influence de Luther et de la Réforme s’exerce, méme en Italie, 
‘sur: Palestrina. 

Par contre, pendant toute la période classique, c’est surtout 
 & Italie que Allemagne devra les plus précieux éléments de 


A bn arta: 


‘ 
/ ‘2, bs ae 
ary gh ‘ ra 









ae a ‘LES CLASSIQUES. — Les Prédécesseurs de Bach. — Dans 
le style dramatique, c’est Scuiitz (1585-1672) qui rapporte 
_ d'Italie la double conception de l’Opéra et de l’Oratorio et qui, 
pour la premiére fois, la réalise dans son pays. 

24 7 3 \ 

rye En méme temps, dans le domaine de la Musique pure, la 

- personnalité de |’Italien Frescobaldi assure |’éclosion de toute 
une brillante école d’orgue, dite « Ecole de Hambourg », dont 
oy ae plus illustres représentants sont : 

SCHEIDT (1587-1653), BUXTEHUDE (1637-1707), FROBERGER 
Bees 605), PACHELBEL (1653-1706), auxquels on peut ad- 
| joindre: KUHNAU (1660-1722), qui importe en Allemagne le 
eee particulier aux dlavecinistes yeh , 
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ns ” Bach. — Brusquement, |’ ‘Art allemand se dégage, avec c¢ JEAN- 
y | SEBASTIEN Bacu (1685-1750), des tatonnements primitifs. Ce 
_ grand maitre s eee comme le point de départ de toute la 


L’ Allemagne 
s’ouvre plus len- 
tement & la Mu- 
sique. De suite, 
sonsensdel’Har- 
monie s’affirme. = 





L’influence tta- 
jienne se produit 
avee Schiitz et 
lEeole de Ham- 
bourg. 


-~ Influence’ des 
clavecinistes fran- 
¢cais, 


“ta 


Léclosion de 
Art moderne, Ye 





L’influence ita- 
_dienne se main- 
tient. 


Naissance des 
- grandes Formes 
de la Musique. 


Oratorio. 


Drame lyrique. 


Sonate et Sym- 
phonie 


oN 


nO 


Musique moderne : il résume tout le Passé et il annonce ee 
V Avenir, | 

Mais, d’autre part, il pose d’une maniére définitive le prin- 
cipe tout intérieur de ]’Art allemand et assure la prépondérance 
de cet art sur celui des autres écoles. 

Bach est, en effet, essentiellement un Allemand, et un Alle- 


mand de in Hakim! Il n’a été sensible | in inpaee italienne . 
que tout a fait indirectement, par 1’ fisinoaeg qu’ont eux-mémes ° 


subie ses prédécesseurs : Schiitz et les maitres de l’Ecole Ham- 
bourgeoise. 

Le sens de I’ expression wintérieuve par Ll’ Harmonie domine 
toute son ceuvre et continue & s’imposer, grace a lui, a 1 sLOUB: ses 
successeurs de l’Epoque classique. 


Mais cette éclosion, en Allemagne, de la Musique moderne, . 


née en Italie, comporte, chez les successeurs classiques de Bach, 


une part considérable due a l’influence italienne, laquelle pro- | 


voque chez eux une préoccupation qu’on ne sent pas chez Bach : 
celle de la Mélodie expressive italienne. 


Les Grands classiques. Etablissement des Formes définitives 
de la Musique. — Les successeurs de Bach ont été tous, en effet, 





en contact avec I’Italie, qui agit profondément sur leurs ceuyres. 


C’est ainsi que HAENDEL (1685-1759), qui porte a son apogée 


la forme de l’ Ovatorio dramatique, prolonge |’ceuvre de Carissimi. 


GLUCK (1714-1787) réalise dans I’ esprit de I’ Ecole allemande 
la Tragédie lyrique, telle que l’avait congue Monteverde, en 


s'inspirant, d’autre part, de la clarté et de léquilibre dont il 


puise la notion dans‘]’ Art frang¢ais. 


Haypn (1732-1809) établit les formes définitives de la Musi- 


que pure, Sonate et Symphonie, dont le principe avait été suggéré — 


par Dominique Scarlatti au fils méme de Jean- “Schpets Bach, 
Philippe-Emmanuel. 

Mais Haydn, par son esprit mélodique, souligne la filiation 
de l’Art italien se fondant dans |’Art allemand. 

Cette tendance s’accentue encore avec Mozart (1756-1791), 
continuateur de.Haydn, génie purement musical et avant tout 
PCO es 


Grace & ces maitres, la Musique moderne a pris conscience 


de sa forme et a franchi sa premiére étape. C’est a ]’Allemagne 


qu'il appartient de l’avoir réalisée, mais on ne saurait assez 


i] 


gouligner toute importance du rdéle qu’a joué indirectement 
l’Ecole italienne dans cette éclosion et de tous les bienfaits dont 


eile a fait bénéficier la grande Ecole qui l’a suivie. Elle a com- 
_ __ —plété, en effet, la tendance harmonique et symphonique de 
E Allemagne, en lui imposant la préoccupation de la Mélodie, 
Som ___ en Jui suggérant le sens de l’écriture vocale et en assurant ainsi, 
% en Allemagne, l’épanouissement de ]’Art musical complet. 

a sigs as Beethoven. — L’Epoque classique allemande se termine pa 
_ -——s un nouveau grand sommet de la Musique : BEETHOVEN (1770- 
_ —_—s« 827), qui offre avec Bach cette analogie qu'il résume, lui aussi, 
x ‘ _ toute la période classique et annonce la période romantique qui 
cara igi NANT, i'2~ + 

oe - Comme Bach, aussi, Beethoven ne subit l’influence de l'Italie 
Be que trés indirectement, par l’ceuvre de ses prédécesseurs alle- 
ae mands. | 


en décadence, 1’Ecole Allemande, au contraire, ouvre la voie 
a toutes les splendeurs de la Musique moderne. 
__Notons seulement pour mémoire tout un groupe de musiciens 
de second ordre, mais ayant cependant une certaine importance 
_ dans leur école, qui ont succédé & Mozart en s’inspirant de lui 
et en s’attachant plus spécialement a la culture de la Sonate et 
| du Concerto ; ce sont : | 
5 DussEK (1761-1812), STEIBELT (1765-1823), CRAMER (177I- 
1858), HUMMEL (1778-1837), RrES (1784-1838), SPOHR (1784- 
r 1859), CZERNY (1791-1857), FIELD (1782-1837), MOSCHELES 
; (1794-1870). 


pS ‘Alors que, pendant la méme époque, |’Ecole italienne entre 
ae 


\ 









~h 


Rappelons enfin, 4 la méme époque, les noms de théoriciens 
remarquables : ALBRECHTSBERGER (1736-1809), l’abbé VOGLER 


an hg 
=. . (1749-1814). 


a LES ROMANTIQUES. — L’ Epoque.« allemande » par excel- 
. fence. — Le principe du Romantisme (déplacement vers ]’inté- 


_-* ~magne qu'il s’éloigne radicalement de celles de l’Italie. Cette 
g ' période est donc la plus caractéristique de toute 1’Ecole alle- 
_.  _-mande et c’est alors que |’Allemagne exerce sur tout l’Art mu- 


sical, et méme sur ]’Art universel, une incontestable suprématie. 
_ L’action du Romantisme sur la Musique allemande est 
_-—s«Waaractérisée par une succession de phases dans laquelle se re- 
— ___— ‘trouve précisément cette symbolique « spirale » dont nous avons 
_____-parlé, comme conclusion de l’étude des Epoques, et dont la 


rieur) correspond aussi complétement aux aspirations de |’Alle- 





L’apogée de 
Vart classique, 


Les « néo-clas- 
siques ». 


Lesthéoriciens 


_ L’expansion se 
poursuit, ininter- 
rompue malgré © 
des _régressions 
apparentes, ¥ 


Aboutissement 
de l’évolution ro- 
mantique, 


lotion s ‘impose aussi bien aux transformations partielles - de 
V’ Art jusqu ’a son évolution d’ensemble. “ 


La poussée : Weber et Schubert. — Le Romantisme prend 


naissance dans l’ceuvre méme de Beethoven, qui, par ses der- 


niers ouvrages, commence a briser la forme classique tradition-— 


nelle pour faire appel au pouvoir expressif des autres arts, en 

vue de mieux traduire, dans toute leur prolenae at, les senti- 

ments humains. ) 
Aprés lui, le Romantisme prend un essor passionné avec : 


WEBER (1786-1826), qui représente le débordement spontané 
et enthousiaste de l’Imagination ‘libérée de la Forme. 
WEBER apporte a la Musique, avec une fougue jusqu’alors in- 
connue, un nouvel élément pittoresque et fantastique qui 


s’appuie surtout sur un réle tout spécial attribué au pouvoir 


de coloris de l’instrumentation ; 
- et SCHUBERT (1797- 1828), qui représente le génie sans cul- 
ture, par lequel 1’Ame de ]’Allemagne romantique s’exhale nai- 
vement, avec une force de pénétration profonde, en se déga- 
geant complétement de tout souci de Forme classique. | 

La réaction : Mendelssohn. — La puissance méme de ce mou- 


vement améne une réaction momentanée : elle se produit avec 
MENDELSSOHN (1809-1847), qui rend la prédominance 4 la 


Forme classique, sans arriver toutefois a répudier la profonde 
sensibilité dont le Romantisme PRE désormais l’Art de son 
empreinte. 


< 


Nouveau progres : Schumann. — in rnoUvannest en avant 
reprend avec SCHUMANN (1810-1856), le plus romantique des 
maitres allemands, parce qu’il est le plus intérieur, celui dans” 


lequel, par excellence, le génie se ramasse et se concentre, 


dominé par la recherche exclusive de l’intensité d’ expression. | 


| Le Néo-Wagnérisme : Liszt..— La filiation de Weber se re- _ 


trouve encore avec un maitre dont ]’influence est certaine sur 
l’art de son pays : Liszt (1811-1886), grand.symphoniste, musi- 


cien de transition, qui. prépare simplement le merveilleux - 


aboutissement de |’ Ecole romantique allemande. 


Wagner. — Enfin, pour la troisiéme fois depuis V’éclosion de | 
Art moderne, un des plus grands maitres de la Musique uni- 
verselle, WAGNER (1813-1883), résume en une vaste Synthese 


tout effort du Romantisme et domine ses successeurs jue a 
les _annihiler. 
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gw aan Bach et comme Beethoven, Wagner est un génie¢ 
io essentiellement allemand, qui n’a Sith que dans une faible 
mesure l’influence des écoles étrangéres. 

; cease Certes, dans ses ceuvres de début, les formules italiennes 

pth SONK: fréquentes, en raison de la faveur toute passagére que 

_ possédaient encore, les opéras italiens de la décadence. Mais 

_ Vinfluence n’est qu’extérieure : elle touche a la forme et non au 

hs - fond, et, d’ailleurs, elle disparait vite au fur et & mesure que 

erie SO poursuit le développement de lindividualité artistique qui 
Oa ss’ ‘accuse, en Wagner, ‘dés ses ceuvres de début. 


+ ‘Un cas particuiier ! Meyerbeer. — Nous avons, a dessein, 
— Taissé en. marge de la musique romantique allemande un musi- 
cien qui appartient a cette époque et a cette école, mais qui ne 
_ joue pas un rdle direct dans leur évolution. 

a Gest MEVYERBEER (1791-1864) qui ne se rattache & |’Alle- 


ik of 2 magne que par son sens orchestral, mais chez qui les influences 
ean _ italienne et frangaise prédominent. "Meyerbeer est, avec Rossini, 
Je créateur du Grand- -Opéra, dit « frangais », sur lequel nous 
SME AY praaAs l’occasion de revenir, art trés ae Eee qui, en aucun. 






allemand. ‘ 


LES CONTEMPO RAINS. — Wagner écrase entiérement 
SL Att allemand aa? te Seta Aprés lui, et jusqu’a ce jour, 
aucun maitre ne se révéle vraiment d’une maniére significative 
‘ % au point de vue d’un nouveau mouvement. 

t 


BRAHMS (1833- ioe) se borne a reprendre la tradition de 
ah pet et a tenter de ressusciter la forme classique dans 
une langue plus moderne. 


Divers compositeurs intéressants et de second ordre sont 
encore a signaler. Citons simplement : 

HuGo Wo LF (1860-1903), qui essaie une rénovation moder- 
nisée du Jied de Schubert ; 

_ Gustav MAnLeErR (1860-1911), qui souligne tout le déplorable 
Seo at ‘moderne de l’Allemagne pour le « colossal », sans propor- 
tion dans la forme, sans puissance véritable dans l’expression 

im ~ auteur d’ceuvres surchargées, ot. tous les styles et tous les 
éléments se mélent et dont l’exécution nécessite inutilement 
_ plusieurs orchestres,; plusieurs choeurs, une armée de solistes, 


Aa i soit au total un tiie? d’exécutants. 
te 


Dans le domaine de la musique dramatique, divers com- 
| positeurs imitent assez Popkeaens Wagner. 


\ 


‘cas, ne peut passer pour une manifestation typique de l’esprit | 





- Aprés Wagner, 

Tart allemand, 3 
son tour, entre 
en décadence. 





Richard Strauss 
n’est que le vir- 
tuose de l’orchese 
tre. 





Cependant, un musicien tout a fait remarquable, R1icHARD 
STRAUSS (né en 1864), attire l’attention dans le double domaine 
de la musique symphonique et de la musique de théatre. Mais. 
Richard Strauss n’apporte pas une conception nouvelle ; il 
n’est méme que dans une mesure trés restreinte le continuateur 
de Wagner et il ne répudie pas, d’autre part, une certaine 
affinité avec l’esprit de l’art italien, dont le rapproche encore 
la vulgarité, malheureusement fréquente,de ses idées mélodiques. 

Richard Strauss est avant tout un symphoniste et c’est en 
ce sens qu'il continue et dépasse méme Wagner, mais seulement 
comme virtuose de l’orchestre, pour lequel la splendeur sym- 
phonique est un but, tandis que, chez Wagner, elle n’est qu’un 
moyen d’expression : Virtuosité sous sa forme la plus élevée, 
recherche d’un effet d’ailleurs somptueux et s’appuyant sur une 
technique prodigieuse et raffinée, mais virtuosité quand méme, 
c’est-a-dire tendance radicalement CORTES al oapet méme de 
l’Ecole allemande. 


RESUME. — L’Allemagne a recu de I’Italie, & la fin du 
Xvire siécle, le sceptre de l’Art musical, au moment ou cet Art 
évoluait vers la tendance interieure et profonde, si conforme a 
l’esprit de la race germanique. 

Favorisée par cette tendance, |’Allemagne a réalisé VArt. 
musical moderne et l’a élevé jusqu’ aux plus hautes hae 


Cependant, depuis Wagner, aucun mouvement ne s’ y des- 
sine, soit que de trés loneuies années soient nécessaires pour la 
gestation de pareils hommes, soit plutét .(c’est le secret de 
Vavenir) que ]’Art allemand, ayant achevé sa tache, entre a son 
tour dans la voie de la décadence ou, deux siécles plus tot, I’ Art, 
italien l’a précédeé. 

L’examen de la marche générale de ]’Art, tel que nous l’avons 
pratiqué jusqu’ici, nous donne, en effet, la notion d’une pro- 
gression incessante, toujours enrichie pdr l’appoint d’éléments 
nouveaux. I] est done bien improbable que, malgré le goat pro- 


fond et national de ]1’Allemagne pour la Musique, I’ initiative cle | 


l’évolution artistique reste l’apanage de ce pays. 


Nous sommes, au contraire, amené a conclure qu’une nou- — 


velle étape intellectuelle, succédant au Romantisme, aménera 
l’ Allemagne a céder, dans l’avenir, comme elle semble déja le 
faire dans le présent, la suprématie de la Musique a la troisiéme 
grande école que nous allons étudier. 


>): LECOLE FRANGAISE cma 
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ue. ale Avant tena ise es batie ne crée les Formes modernes de la Musique, 
ee cee ta France donne le premier signal de l’éclosion de lV Art, et c’est en 
ARE France que la Musique se développe plus particuliérement pendant 
ey 7 le Moyen Age et la Renaissance. ; 


LAr francais subit, dans l’époque classique, Vinfluence italienne, 

Ms sa i puis dans les époques romantique et contemporaine Vinfluence alle- 

s -mande. Il reste dans la vote d'une progression croissante et ininter- 

, es . rompue. 
e. 


Z 


ae a5 LES PRECURSEURS. — Eclosion de l’Art musical. — Si 
a ee musical moderne est, comme nous l’avons montré, né en 
: cs Italie, c’est en France que toute l’évolution a eibarieirs: s’était 
ay coat produite. Cest la France qui a donné limpulsion aux autres 
gee _ Ecoles et les a dotées des fruits de son propre génie, de méme 
«que, pour J’architecture, ce sont nos tailleurs d’images du 

-xure siécle qui, créateurs de l’art gothique, sont allés porter 
= A\5 “ensuite a leurs confréres de Germanie le gott de cet art, dont les 


détails les plus pittoresques sont empruntés a la flore ‘des ‘pays 
occidentaux. 


te: 


os, 


bat — loppe au début du Moyen Age, en France comme dans 

toute la chrétienté: mais dés les x11 et xuir° siécles, le dévelop- 

- pement de la Musique commence, en France, par st apparition 

_de la Chanson, ceuvre des troubadours, des trouvéres et des 

- ménestre! S, parmi lesquels le grand événement des Croisades 

: Bee cicnne le gout des chants d’amour et de guerre, en provo- 

an quant, d’autre part, l’importation d’instruments empruntés a 
beet _ POrient et aux Arabes d’Espagne, notamment Je Luth. 


* 


F ERAUCHE DE DART THEATRAL, — En méme temps que 
la Chanson, nait le principe de l’association de la Musique a 
des veprésentations (drames liturgiques, mystéres, puis actions 
_profanes avec danses). Site 
_ ADAM DE LA HALLE (vers 1240-vers 1285) est le premier 
musicien frangais dont le nom soit parvenu jusqu’a nous, grace 
@ une ceuyre profane ; Le jew de Robin et de Marion, dans 


| ©) “LA GHANSON FRANCAISE, —. Le Chant grégorien se déve- . 


La France ava — 
VPéclosien de la 
Musique sous-ses — 


formes _ primiti- 
ves : chant gré- 
gorien, chansons 
théatre. 











_ En France se 

-produit toute la 

_ floraison du Con- 

trepoint. — Jn- 
fluence sur I’Ita- 
lie. 


Le goat du 
Ballet se déve- 
Joppe 
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laquelle on trouve aga Vindice de ce Aue sera, beaucoup plus 
tard, l'Opéra-Comique. . 


La Polyphonie des XIV°, XV° et XVI¢ siécles. — C’est encore 
en France que se poursuit, dans sa seconde phase, |’évolution 
de la Musique. . 4 . 

Le Contrepoint, qui sert de base a l’art polyphonique, est 
illustré exclusivement par des maitres frangais et belges, dont 
les deux plus anciens, GUILLAUME DuFay (?-vers 1475) et JEAN 
OCKHEGHEM (vers 1430-vers 1512), témoignent déja d’une 
grande science contrapuntale. : 

L’Ecole franco- -belge prend tout son essor avec JOSQUIN DES 
PRES (vers 1I450-vers 1521), CLEMENT JANNEQUIN (1480- ?), 
CLAUDE GOUDIMEL (1505-1572), ROLAND DE Lassus (1520- 
1594), CLAUDE LE JEUNE (1530-1564). 


Ces noms personnifient la grande floraison du Contrepoint a 


- lépoque de Ja Renaissance. A ce moment, |’Ecole frangaise 


rayonne sur |’Europe, et, en particulier, sur l’Italie. Les contacts 
entre les deux pays, provoqués par les guerres et aussi par le 
séjour des papes a Avignon, entrainent une influence considé- 
rable de la France sur l’art italien. 

Le premier livre de musique imprimé a Rome (Liber quinde- 
cim missavum) contient quinze messes de, musiciens fran¢ais 
(BRUMEL, JOSQUIN DES PREs, JEAN MouTON, FEVIN, PIERRE 
DE LA RUE, PIPELARE, PIERRE ROUSSEAU), ‘et..¢ est “cette 
Polyphonie des ‘maitres franco-belges qui sert de base a la 
grande réforme de Palestrina. 


Le Ballet prépare l’éclosion de I’ Opéra francais. — En méme 
temps se développe en France le gotit des fétes, des divertisse- 
ments royaux ou princiers, qui se traduit par des représenta- 
tions extérieures dont le Moyen Age lui-méme avait ten Pose 


le principe. 


Le Ballet, avec chant et instruments, prend son essor en 
France comme en Italie. GUEDRON (vers 1505-vers 1630) per- 
sonnifie, avec deux collaborateurs de second ordre, MAUDUIT - 
et BATAILLE, cette forme de la Musique de cour. 

"Cette phase nouvelle aboutit bientot a la premiére esquissé 
d’ Opéra véritable, avec CAMBERT (1628-1677) ; mais c’est en 
Italie, comme nous l’avons vu, que ce genre avait pris nais- 
sance et c’est un Italien, Lulli, qui est vraiment le créateur de - 
l’Opéra fransais. . 

Des musiciens de second ordre continuent |’ceuvre de ‘Pan . 
parmi eux il faut citer ; MARC-ANTOINE CHARPENTIER ( (1634- 


+ 
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702), Bivins (16€0- 1738), qui préparent la venue du premier 
lassique erences: EaMEAU. 

Koh Les influences anglaise et cllemande commencent a se mani- 
a Gites dans la Musique pure. — En méme temps, la floraison 
del ‘Ecole anglaise, au point de vue du clavecin, et ‘importance 
_ de la production allemande relative & Vorgue, provoquent 
ay ‘a Rae en France, d’une importante école d’organistes et de 
ane a -clavecinistes, représentée surtout par FRANCOIS COUPERIN 
i eee /(1668- 1733), DE CHAMBONNIERES (?-1670) et CLAUDE DAQuiIN 


\- 
A 
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Bee LES CLASSIQUES. — De Rameau 4 Méhul. — La France ne 
~ prend pas une’part active a l’élaboration des grandes Formes 
_de ]’Art classique ; mais, au cours de cette période, elle affirme 
z aoe sa personnalité et s assimile les productions des Ecoles étran- 


eee géres, sur lesquelles elle exerce, a son tour, une influence 
a ie notable. 

z a fe Miss RAMEAU (1 683- cea) est en réalité le premier maitre fran- 
Stare  gais moderne. Il joue un role trés important dans |’élaboration 








ee oo dela théorie de |’ Harmonie et marque de |’ empreinte du génie 
| de notre pace®l? Opéra, que les Italiens avaient créé avant lui. 
‘Il ajoute. & l’Opéra une préoccupation de clarté, de justesse, 
ela i expression et aussi une recherche symphonique qui agissent 
_ puissamment sur l’un des plus grands musiciens dramatiques 
eae de l’Ecole allemande : Gliick. . 
ee. MonDONVILLE (1711-1772), successeur médiocre de Rameau, 
te ay ne meériterait guere que Puen s'il ne se trouvait mélé d’une 
maniére active a la Guerre des Bouffons, en laquelle se person- 
-nifie, en 1753, la lutte de VArt italien ‘as de l’Opéra frangais 
* et qui se termine, grace. & a l’ceuvre de Rameau, par la victoire 
| Je la France. 
eo a? PHILIDOR atk 1795) et Surtout GossEc (1733-1829) conti- 
a ee -nuent, avec plus d’ampleur, la tradition de Rameau, et le 
- dernier se fait le chantre des hymnes de la période révolution- 
naire. Cette grande ¢époque inspire la technique, de plus en 
plus puissante, des deux derniers disciples de Rameau : 
_ LEsvEurR (1760-1837) et Méuur (1763-1817), avec lequel 
+ s’achéve la période classique fransaise et en qui se retrouve la 
ase e ae de Rameau, ampiifiée par la noble influence de Gliick. 


Les Cuvres de demi-caractére. — A cété de |’Opéra, nait en 
Relics un genre parfaitement approprié¢ a la pondération et a 

% , 
ier ry équilibre de la race : I’ Opéva-comique, forme de demi-carac- 






Les claveci- 
nistes, 


Rameau repré- 
sente le point de — 
départ de la Mu- 
sique francaise 
moderne et joue 
un grand role 
dans |’établisse- 
ment de la théo- 
rie de? Harmonie — 


Méhulcontinue 
Rameau et rap- 
pelle Gliick, 


esprit fran- 
cais erée l Opéra- 
Comique. 


Période d’assi- 
milation féconde. 


tére, dont le créateur véritable est Monsteny (1 729-1817), qui, 
a défaut d’une grande ampleur comme musicien, posséde une_ 


Sensibilité réelle et un gotit trés sir. Ses deux continuateurs les 
plus illustres sont : GrRETRY (1741-1813), musicien trés spiri- 
tuel, et DALAYRAC (1753-1 809), compositeur aimable et fécond. 


Les Théoriciens, continuateurs de Rameau. — Aprés Rameau, . 


qui joue un si grand réle dans la formation de la théorie de 


l’Harmonie, de trés remarquables théoriciens illustrent encore 
l’Ecole francaise. 


I] faut citer : REICHA (1770-1836) et CATEL (1773-1830), dont 


l’ceuvre sera plus tard continuée par REBER (1807-1880), Bazin 


(1816-1878) et remarquablement amplifiée par M. THEODORE 
DuBots (né en 1837). 3 


LES ROMANTIQUES. — De Méhul a Berlioz. — C’est, nous 
l’avons vu, en Allemagne que se produit le mouvement roman- 


tique. L’Ecole francaise s’inspire seulement des reflets du ro- 


mantisme jusqu’a la venue de BERLIOz, 


LE GRAND OPERA FRANCAIS. — L’Opéra a dévié de ses 
origines avec le concours de deux maitres étrangers : Rossini 
et Meyerbeer, uniquement préoccupés de satisfaire A ce qu’ils 
considérent comme le gotit, les tendances de la race fransaise : 


l’Opéra prend alors un caractére historique et purement narratif 
p p ) 


la traduction des sentiments restant chose secondaire. La décla- 


mation perd-sa simplicité expressive pour acquérir un brillant 
extérieur confinant souvent au bavardage musical ; l’orchestre 


dépouille sa sobriété parfois un peu lourde pour se lancer dans © 


la voie de l’exagération sonore, sans y gagner toujours pour 
cela une trés grande puissance expressive 


AUBER (1782-1871), HaLivy (1799-1862) et AMBROISE THO- 


MAS (1811-1896) personnifient ces tendances du Grand Opéra 
francais. | 


L'0OPERA-COMIQUF, — L’Opéva-Comique suit une évolution 
un peu analogue avec BOIELDIEU (1775-1834), HEROLD 
(1791-1833) et ADOLPHE ADAM (1803-1856). é 


LINFLUENCE ROMANTIQUE. — _ Mais, déja, J’influence 
allemande s’impose a toutes les écoles et leur suggére une 
triple préoccupation : poétique, descriptive et symphonique, 
dont on trouve bientét en France les éléments avec : FELICIEN 
Davip (1810-1876) et Victor Massé (1822-1884), 








BERLIOZ, — Enfin, |’influence du Romantisme allemand, 
et en particulier celle ‘de Weber, s’impose a la musique fran- 
Saise avec le grand maitre de notre art moderne : BERLIOZ (1803- 


1869), qui consacre, avec un éclat inconnu A tous ses prédéces- 
-seurs, la prédominance expressive et descriptive de ]’orchestre 
_ et inaugure |’art francais contemporain. 


LES CONTEMPORAINS. — Les successeurs de Berlioz. — 





Le grand essor 


-L’art allemand. apporte désormais a l’art frangais la contribu- de art frangais. 


tion nouvelle de la puissance symphonique ; le Drame lyrique 
“Fait une part plus large a l’orchestre, tandis que la Musique 
pure s‘oriente de plus en plus vers les effets dramatiques. 

_ Cette évolution se poursuit parallélement : 


|  LOPERA MODERNE, — Gounop_ (1188- 1893) transforme 
_entiérement l’Opéra d’Auber et d’Halévy et crée le Drame 
lyrique de demi-caractére, pittoresque et poétique. 


REYER (1823-1909) continue immédiatement Berlioz, et, 
d’autre part, s’apparente & Weber et & Wagner. 
» Bizet (1838-187 5), en restant bien Frangais par la clarté et 
la justesse d’expression, s’assimile néanmoins les procédés de 
art wagnérien et se distingue par une intensité de coloris 
orchestral qui en fait un des meilleurs successeurs de Berlioz. 

MASSENET (1842-1912), dont l’ceuvre est énorme et fort 
personnelle, témoigne d’une poésie intense, sensuelle, qui lui 
donne sur les foules la plus extraordinaire puissance d’action. 
qu’aucun musicien, peut-étre, ait jamais exercée. 

Le Réalisme, qui a pris une large place dans la littérature 


: “contemporaine, se répercute dans la musique d’ALFRED BRUu- 


NEAU (né en 1857) et de GUSTAVE CHARPENTIER (né en 1860), 


qui s’attachent a l’action concréte, empruntée & la vie journa- 


liére, telle que l’avait congue Wagner dans ses Mattres-chanteurs, 
en employant, d’autre part, toutes les ressources du drame 
lyrique modérne. 

Mentionnons aussi le réle joué dans cette évolution par deux 


‘musiciens de second ordre, mais qui possédent l’un et l’autre 


des qualités trés personnelles : 

L£o DELIBEs (1836-1891), si Frangais par la mesure, l’esprit 
et le gotit, est le principal représentant du Ballet- Pantomime 
moderne ; : 

-CHABRIER (1842-1894) fait preuve d'une verve intarissable 
et d’une extraordinaire puissance de vie et de couleur, 


L’Eeole fran- 
caise entre dans 
la voie de progrés 
incessants, 


Les novateurs 
de Vart musical 
appartiennent a 
i’ Keole frangaise. 
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L'ECOLE SYMPHON!QUE, — CtsaR FRANCK ~ (1822-1860) 
est le créateur véritable de 1’Ecole francaise moderne, en 
ce qui concerne la Musique pure ; il reprend la tradition de 
Bach et utilise tous les procédés des romantiques allemands au 
point de vue de l’harmonie et de l’orchestre, tout en Ngee 
profondément frangais par la clarté, la pureté et l’équilibre. - © 

Epouarp Lato (1823- 1892) apporte, lui aussi, une pees 
contribution a l’art symphonique frangais, dont il ‘'accentue la 
signification expressive et le sens romantique, qui se retrouve 
d’ailleurs dans sa production théatrale. 

CAMILLE SAINT-SAENS (né en 1835) est une des grandes 
gloires de l’art frangais dans toutes les formes .de la musique 
pure. En lui se maintient, avec la clarté et l’élégance de notre 
race, toute la tradition des grands classiques. 

Cr. M. WIDoR (né en 1845) et GABRIEL FaurRE (né en 1845) 
occupent l’un et l’autre une place notable dans cette renais- 
sance de la Musique pure, l’un par l’ampleur, l’importance de sa 
production symphonique et de son ceuvre pour orgue, Pautre 
par la personnalité trés accusée de sa musique de charibre 
et de ses lieder, que caractérise une rare subtilité harmonique. 

Un grand nombre de musiciens, disciples de César Franck, 
s'attachent a continuer son ceuvre ; parmi eux, nous ‘citerons 
seulement : 


HENRI Duparc (né en 1848), le plus illustre représentant du 
lied moderne. 

VINCENT D’INpy (né en 1851), successeur véritable de Franck 
comme chef de son école ; son ceuvre comme musicien at. sur- 
tout comme théoricien, témoigne d’une haute conscience et 
d'une clairvoyante et large compréhension de la musique 
universelle. . 

PauL DuKkas (né en 1865), dont ies productions, au point | 
de vue tant de la Musique pure que de la Musique dramatique, 
possédent une puissance, un relief singuliers: en se rattachant 
d’autre part, dans une certaine mesure, & l’art « ultra- -moderne ». 


Les « ultra-modernes ». — C’est un musicien frangais qui “per- 
sonnifie une- conception d’art nouvelle que nous avons étu- 
diée précédemment, end nous avons precise les caractéres 
de V’art « ultra-moderne > : la recherche dé l’impression musi- 
cale, qui est sensible} avec lui, aussi bien au théatre que dans 
Ja musique pure. 

CLAUDE DeEBussy (1862-1918) peut étre considéré a cet égard 
comme un chef d’école. Il subit manifestement, d’ailleurs, ]’in- 
fluence de |’ ecole russe et en particulier de Moussorgsky.. 
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1 convient ia retenir aussi MAURICE RAVEL (né en 187 5) qui 
cae avec beaucoup de personnalité et peut-étre plus dingé- 
~ niosité encore, un autre représentant de la méme tendance. 

_ Rappelons enfin le rdle joué par les représentants de la 
_Polytonie et notamment par le groupe des «Six» dont nous 
avons: apr: précédemment 


xs 


‘gtelons eatin les noms de deux musiciens de natures trés 
Po atlerehtas mais qui semblent, a l’heure actuelle, jouer un role 
- dans Y évolution de l’art francais / 

_FLorent Scumitr (né en 1870) qui peut tre considéré en 
quelque sorte comme le trait d’union entre l’Ecole symphonique 
Wiese César Franck et l’art impressionniste de Claude Debussy. 

_ Jagues-Datcroze (né en 1865) qui, d’origine suisse, occupe 
“une place trés secondaire, mais néanmoins intéressante, dans 
notre art francais, par son initiative de la Gymnastique ryth- 
-mique, dérivant des principes de ]’Art grec. 

_ Nous nous abstenons volontairement de citer d’innombrables 
noms, dont beaucoup sont illustres, qui personnifient aujour- 
od: hui notre glorieuse Ecole nationale, si riche en talents de 
haute .valeur. qu'il faudrait citer tous ceux en lesquels elle 
-s’incarne. Nous nous sommes borné & indiquer les seuls musi- 

a ciens qui ont apporté a l’art frangais. une contribution parti- 
~ culiére au point de vue de son évolution, en faisant abstraction 
__ complate du talent intrinseque de chaque auteur. 


4 aes rae 


_ RESUME. — La France a jeté au monde la semence méme 


de la Musique. Mais, pendant longtemps, elle n’a pas su s’affir- 


_ ‘mer nettement Brea tribe de formes déterminées ; elle n’a donc 
pas joué, jusqu’a l’époque contemporaine, un rdle de premier 


‘ 


Sodas dans l’évolution de |’Art musical et s’est bornée a s’assi- 


se _ miler les créations des autres races, a les coordonner & travers 


son génie tout de clarté, de pondération, d’ordre et de mesure, 

_ et a exercer ainsi 4 son tour une influence notable sur les musi- 
_ ciens d’Italie .et d’Allemagne. © 

Mais, depuis que la poussée romantique a envahi I’ Art. fran- 

- ¢ais avec BERLI07z, |’Fcole frangaise fait preuve d’une person- 

nalité, d’une vitalité, qui, aujourd’hui, s ‘épanouissent et la 


ae $ ee au premier rang des Ecoles musicales. Aucune race, en 


effet, ne joue a l’heure ‘actuelle un réle aussi important et ne 
-témoigne d’une telle abondance et d’une telle diversité d’efforts. 
rs Cest vraiment & la France que semble désormais devoir échoir 


la suprématie musicale, 


/ ’ j 


L’éclosion est 


paralléle a celle . 


de Vart frangais. 


L’ Angleterre 
réalise la florai- 
son du clavecin. 


L’Ecole an- 
glaise joue un 
réle notable au 
point de vue de 
lV Opéra. 


LES ECOLES SECONDAIRES 


L’ECOLE ANGLAISE 


Elle se limite a une époque fort courte et a quelques noms ; mais elle a 


son importance en raison de l’influence qu'elle a exercée sur I’ Ecole 


frangaise. 


LES ORIGINES. —- LE CONTREPOINT. — Comme pour 
l’ Allemagne, et comme d’ailleurs pour presque tous les pays, 
c’est dans la Chanson populaive que |’on peut voir lorgine 
lointaine de |’Art anglais. Elle témoigne de particularites de 
structure et de rythme trés caractéristiques, qui se retrouvent 
dans toutes les productions postérieures de cette Ecole. 

Au moment de la floraison du Contrepoint, DUNSTABLE 
(?-1453) joue un rdéle important dans cette éclosion ; c’est le 
créateur de l’Ecole anglaise. | 


Lorsque la Polyphonie se développe dans |’Ecole franco- 


. belge, trois maitres anglais illustrent parallélement ce genre ; 


mais c’est surtout comme précurseurs de la Musique pure que 
nous allons les retrouver. .- 


~ 


LES PREMIERS CLAVECINISTES. — WIL114M Byrp (1538- : 
1623), JOHN BULL (1563-1628) ct ORLANDO GIBBONS (1583- 


1625), contrapointistes remarquables, jouent surtout un role 
dans l’évolution de |’Art par le fait qu’ils ont écrit pour un 
clavecin primitif, nommé « virginal.», la premiére musique qui 


ait été imprimée. C’est d’eux que dérivent les clavecinistes fran- | 


gais des xv11® et xviri® siécles et ils sont les premiers initiateurs 
de la forme Suwite. 


( . 
L’APOGEE ET LA FIN DE L’ART ANGLAIS. — Ils sont. 


personnifiés par le grand nom de HENRY PURCELL (vers 1658- 
1695), le créateur de |’Opéra anglais, con¢u sous. |’influence ita- 


*lienne, et portant néanmoins la marque du génie national. 











+ <9 ad ~y 3 pg y - 
Bae PURCELL brille également dans les différentes formes de la 
______- Musique pure, et sa musique d’église, notamment, exerce une 
grande influence sur l’art de Hendel. 





% * PuRCELL est le dernier musicien anglais. Aprés lui, l’art de 
2 ce pays ne comporte plus que quelques auteurs de tout arriére- 
EY plan. L’Angleterre en est réduite 4 adopter certains musiciens 
ee _  €trangers et en particulier Handel et Mendelssohn, le premier 
7 ‘surtout, qui, en raison de son séjour prolongé a Londres, est 
ae présente par certains comme une illustration purement anglaise. © 
em aa 
‘ate abt oar WS eae ide jeunes miusiciens tente actuellement de réno- 
ie sii eae WOE art de ce pays, mais elle n’a produit jusqu’ici aucune 
ara ceuvre vraiment significative. 
| ery oe % 
_-—~—s« LES EGOLES SLAVE ET SCANDINAVE 
Be 
Ces deux Ecoles, dont la seconde peut étre considévée comme un simple 
i a5 satellite de la premiere, sont essentiellement modernes. Inspirées par 
3 ae oe le romantisme allemand, elles puisent, d’autre part, leur élément 
ag 5 _essentiel ‘dans la Chanson populaire. 
Lm ie . . é : : ; 
aa LE PRECURSEUR. — C'est CHoPrn (1809-1849) qui est le 
eee Seu grand musicien slave jusqu’a l’époque contemporaine. 
eS D’origine polonaise, il s’attache exclusivement & la production 
a ea _ pianistique ou il régne en maitre. Son ceuvre, profondément 
a - Yomantique, met de suite en relief les tendances de cette époque : 
abandon du souci de la forme et tendance a l’expression de la 
_--—-—s poésie contenue dans 1’A4me nationale. 


L’ECOLE RUSSE MODERNE. — Avec elle se développe la 
- double préoccupation de faire des chansons populaires russes le 
_ fond de la musique slave, en puisant, d’autre part, les moyens 
de développement et d’expression dans |’art des grands roman- 
Eafienies allemands (en particulier de Weber et de Wagner et, par 
conséquent, de Berlioz qui se rattache a eux). 

GLINKA (1804-1857) est le véritable fondateur de 1’Ecole. 
Avec et aprés lui, Darcomysk1 (1813-1867) prépare la venue 
des représentants ‘les plus fameux de |’Ecole russe, qui consti- 
tuent le groupe dénommé les « Cing ». Ce sont : "BALAKIREW 
(1836-1910), CESAR Cur (né en 1835), BORODINE (1834-1887), 
MoussorcGsky (1839-1881) et RrmMsKy-KORSAKOW (1844-1909). 





Chopin, slave, 
est un rameau 
brillant des 
Ecoles allemande 
et francaise. 


L’Eecole russe 
est exclusivement 
romantique. 


Elle brille dans 


‘le Poéme sym- 


phonique. 


Elle exerce une 
inflaence sur 
I’ Eco e francaise. 





Tous sont des amateurs épris d’art, appartenant en général 


au monde savant, et qui, progressivement, se sont initiés a la 
Musique. 


Ils ne se distinguent pas, en général, par une grande préoccu- 
pation constructive, mais s’attachent a l’intensité d’expression 
particuliére a |’ame slave et, surtout, a la recherche de la cou- 
leur orchestrale. Assez faibles, sauf "BoRODINE, dans la Sym- 


phonie, ils excellent dans le Poéme symphonique. 


D’autre part, il faut noter chez Moussorcsky une tendance 
impressionniste trés accusée et un souci du détail qui influence 
dans une large mesure 1’Ecole francaise ultra-moderne et en 


particulier Claude Debussy. 


L’Ecole russe actuelle est surtout représentée par GLAZOUNOW 


(né en 1865) et STRAWINSKY (né en 1882) qui, tous deux, conti- 


nuent l’ceuvre de leurs devanciers, en accentuant encore, le der- 
nier surtout, la tendance a la recherche du coloris étincelant. 


Il importe aussi de rappeler le réle joué par Strawinsky 


dans l’évolution de l’art « ultra-moderne » et en particulier 


dans le dévelopoement de la polytonie. 


. 


I] faut enfin citer deux compositeurs de second ordre, se rap- 


prochant peut-étre plus de l’Art allemand que de |’Art russe, 


_malgré leur origine slave : ANTOINE RUBINSTEIN (1829-1894) et 
TSCHAIKOWSKY (1840-1893) qui, tous deux, se distinguent par 
une abondante production théatrale ou symphonique, le pre- 


mier brillant, d’autre part, au premier rang des COMpOSMtRUrs 


et des virtuoses du piano. 


Les caractéres fondamentaux de 1l’Ecole russe sont moins 
accusés chez eux, sans qu’ils s’élévent pour cela jusqu’a la 


\ 
a 


hauteur des maitres allemands qui, surtout, les inspirent. — 


I 


L’ECOLE SCANDINAVE. — Elle aussi, toute moderne, puise 
son originalité dans la Chanson populaire. Ses représentants 


principaux sont : 


NIELS GADE (1817-1890), SWENDSEN (1840-I9QI 1), SINDING 
(né en 1856) et, surtout EDWARD GRIEG (1843-1907) qui, malgré 
Vincertitude et la miévrerie de la forme, exprime avec un charme 


rare et une réelle intensité d’expression la poésie de l’ame scan- 


dinave, surtout dans les piéces courtes oti il excelle. 


% 








See. «6 VECOLE ESPAGNOLE. - 


39, » : : wr. x8 eT Si 

mae Comme pour l'Ecol2 slave, c'est la chanson populaive qui représente 2 
Ake ea son élément essentiel, Elle affirme une personnalité vévitable dans , A, 
PS sda période, contemporaine. a 
saa Pe x LES PRECURSEURS. — Les caractéristiques de l’Ecole . 
e bir russe se. retrouvent a l’autre extrémité de )’Europe, chez le pit 
ee ae peuple espagnol, qui posséde une organisation musicale remar- Ce 
Fis’) iquable. ‘et: qui, cependant, n’eut guére, pendant longtemps, Mie ‘ean 
O. — dautre musique que celle des Italiens. Metre 6 
en Au XIII siécle, Alphonse X, roi de Castille, fut le véritable m 
ees S fondate ur de l’école espagnole en imprimant un grand essor 
f? eS se By ae musique BEE EOUse. Mais cette mode déchut rapidement 
‘ _ -peut€tre parce qu'une orthodoxie féroce étouffa son élan. : ’ 
ens - Quanta la musique profane, et surtout dramatique, elle 
<n était 4 peu prés inexistante. L’Espagne se borna alors, pen- im 4 
“x _ dant une trés longue période, a honorer les Maitres Italiens. a 
_———s«&LES ~=GONTEMPORAINS. — Cependant, |’Espagne possédait, 
Be tout comme la Russie. un élément musical d’une richesse 
: Ropes remarquable avec ses chansons populaires. empreintes de la 
___ poésie des traditions locales, ses coplas, ses savabandes, ses 
ee fandangos, ses boleros, ses De eaiiies qui sont des chants aussi 
ae ‘bien que des danses et qui teémoignent d’une richesse rythmi- 
eet que: et dune vivacité mélodique incomparables. La musique 
____ dramatique avait son origine dans la saynéte sorte d’interméde 
-* _ orné de musique et surtout dans le zarzuelas, qui ressemble 
——s un peu & 1]’Opé-a-comique frangais. 







_ . Dans la période contemporaine, l’éccole espagnole s’affirme 
enfin de maniére brillante et personnelle avec : 
_ ALBENIz (1861-1909) le plus grand des musiciens espagnols, 
dont les nombreuses .ceuvres, pleines de vie, sont empreintes 
_ d’un caractére national trés prenant, qu’il s’agisse d’ceuvres 
pour le piano, de zarzuelas ou d’ouvrages de théatre véri- i 
Be Fe : “a 
_GRANADOS (1867-1916) qui posséde des qualités analogues, 
muis avec moins de relief. Il périt, au cours de la grande 
guerre, dans le torpillage du Sussex, ce qui contribua 4 atti- 
rer l’attention sur son nom. 4 
_ Citons encore Frripe PEpRELL (né en 1841) célébre sur- | 





| ate Résumé, — Conclusion 


j / - y 


Si la Musique puise ses origines en Italie, puisque la papauté 
a été son berceau, c’est en France qu'elle s’est développée au 
Moyen-age et pendant la Renaissance. 

Elle passe de 1a en Italie, oti se créent toutes les formes de la 

Musique moderne, Mais Vitalie, impuissante a continuer son 

‘. ceuvre, a laissé au génie symphonique et harmonique de 1’Alle- 

| magne le soin de développer et d’amplifier ses créations. 

La.France, qui avait été l’initiatrice de l’Art musical, a suivi 

cette marche ascendante, exergant sur elle diverses influences, 

secondaires, mais fort importantes, jusqu’au jour ou, s’assimi- 

lant complétement les tendances de |’Art allemand, elle prend 

-€son tour la téte du mouvement artistique. C’est donc en elle 
que semble résider maintenant l’avenir de la Musique. i 


f 


Comme des rameaux brillants issus de l’arbre central, il faut 
retenir : ]’Ecole anglaise, trés limitée A une courte mais réelle 
influence dans le passé, et les Ecoles russe et scandinave, souches 
glorieuses de 1l’Ecole allemande, d’un caractére trés personnel et 
pleines de promesses d’avenir. 

Il y a lieu de penser que le principe des Races suscitera |’ PR 
sion d’Ecoles nouvelles, fort remarquables, dans d’autres pays 
ou la production musicale a été considérée, jusqu’ici, comme a 
peu prés négligeable. | ; 
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ay Chaque- Forme ne représente d’ailleurs qu’un principe, un yr as 
it général extrémement large, de nature a ordonner une | . 


om position, et non pas un moule immuable imposant une réali- is 
i on conventionnelle a P inspiration du musicien. ~ pe 
a te notion dies Formes n’a pu s ‘affirmer que lej jour ou s ‘est is 


an déterminés ; la eos musicale n ‘apparait done vraiment. 
avec élément architectural a caractérise 1 Rpogue clas- 
i ue de l’Art moderne. 

wd Les Formes n’ont existé dans |’ ee onset qu’a l’état de trés 
ues ébauches et ne peuvent étre comprises dans l’acception 
hail nous venons de préciser. Elles representent simp/ement le 
e générique sous lequel on avait pris coutume de grouper 
aines ceuvres, $s ‘apparentant _ non pas par leur structure 
ais par leur caractére, ou méme simplement par leur destina- 


\ 








rt 


Existence. 


Action. 


Conscience, 








Le principe ter- 
haire est l’expres- 
sion compléte de 
la vie. 





_Venfant ; opposition du jour et de la nuit prend sa signification 


Principes générateurs des Formes musicales” Peo ae 


Trois principes s’affirment successivement et dominent i évo- 2 
lution des Formes : ; 


~ 


1° Principe unitaire, se rattachant a la notion’ d’ origine ; Cc ‘ent 
la manifestation de l'existence sous sa forme fondamentale la 
plus simple. ; A 

En vertu de la loi du evdetheds qui s’'impose a tout orga- 
nisme vivant, ce principe a pour consequence celui d’imitation, 


qui est la premiére manifestation de la vie, et notamment de 


Venfance humaine. Se 


2° Principe binaire, résultant de la notion de contraste, d’ oppo- ae : 
sition, et correspondant a une observation déja plus attentive . 
me la vie et de la nature, ot l’action est faite de contrastes : 
w homme et la femme ; — le jour et la nuit, etc.). 


30 Principe ternaire, cons¢quence d’une recherche naturelle ; . 
d’équilibre, de symétie, et repondant, non. plus seulement & = 
observation de la vie, mais 4 sa conscience, non plus a l’action, a 
mais au but, a la conséquence de cette action. (La notion de 
Vhomme et de la femme se compléte et s ’équilibre par celle de ie 
compléte par le double rythme ternaire : bb matin, midi, soir,’ 2 42 } 2a 
2° crépuscule, nuit, aurore). i 


=f , \ 
‘On concoit que, dans ces conditions, le principe ppatavs . 
résultat d’une compréhension comp!éte ae la vie, caractérise  NetGee < 
essentiellement toute forme musicale ordonnee. it domine, en (xe x 


effet, la Musique a partir de I’ Epoque classique. Ba eee os 

Il s’assimile d’ailleurs- entiérement le principe unitairve,, qui Oy ae 
conserve sa valeur fondamentale, en ce sens que, dans toute a 
composition constituée par |’ cidbunahee harmonieuse d’ ele 
ments divers, un de ces éléments devra rester toujours prépon- 
dérant par rapport aux autres, pour assurer l’unité de l’ceuvre. 5 

D’autre part, le principe binaive, en se subordonnant ait pitta jones ae 
cipe ternaire, introduit dans toute architecture de sons V élément ; ae 
de vie et d’ action indispensable. tae gta: 









sik? we 


ALA notion du principe tervnaive se trouve déja dane 13 Art grec, 
mais sans que nous puissions savoir avec cee quelles — 
formes musicales précises elle a suscitées. Ai ee gas) 


/ . 5 a “~% 7 


- 
Bee ee 9 


/ 


: 1 Ait : ‘Elle disparait avec le Moyen Age, que caractérise la monodie 
Bie aetat -_vocale, ‘uniquement inspirée du principe unitaire et donnant 
; ae  finalement naissance, en vertu de l’instinct d’imitation, a divers 
ty! ee _ types d’cwuvres, sans plan déterminé, mais comportant toutes 
des véponses ‘simples, puis en style contrapontique (canon, mo- 


eu tet, eachizel, asph 


st Soot Mer 
* Bed vip os a a ; Aon 
Ae Beis ese l’apparition de ]’Art classique, le principe binaive 
ie ae, Jas ’affirme dans une nouvelle ébauche de forme, Ja Suite, basée 
+ eee as ors non plus sur I’ imitation d’un théme unique, mais sur l’opposi- 
_-___ tion de deux thémes de caractére et de tonalité différents. _ 
AY 4 ; payee te « = 

a « _ - ~~ La Forme-type 





Bee - LMpogue classique consacre définitivement le principe ter- 
Wt nes is naire en assignant & toute composition un plan logique ,résul- 
te tant de la nature elle-méme, et exactément conforme au plan 
i du discours oratoire : 

Pie tp 10 Exrost tion, | 

ae. ae em, 20 DEVELOPPEMENT TRANSITOIRE. 

Be 43° ConcLusron, comportant un retour de |’Exposition, en 
"vert de la loi de symétrie et d’ équilibre. 

#2 : Ce grand principe donne naissance a la Forme- -type, généra- 
Bas “trice de toutes les formes modernes, la Fugue, qui est : 
vi yy 1° fernaire, par son pian, exactement conforme 3 

LAA ini desSs : 

pare 20 unitaire, par sa réalisation, en ce sens qu’elle ne comporte 
en réalité qu’un seul ton, et aussi qu’un seul théme dont dé- 
pendent étroitement certains dessins secondaires, qui doivent 
<3 rester avec lui en rapport de contrepoint renversable. 
















x 


‘ 


Eta: Wee ; ‘De la Beue dérive une autre Forme qui finit, en vertu méme, 
gor tay de la loi de la vie, par s’y substituer ; c’est la ‘Sonate qatest.:: 
Tah 1° teynaive, comme la Fugue, par son plan. 

Ry 2° binaive par sa réalisation, car elle admet, au lieu d’un 
oe - theme et d’une tonalité uniques, deux thémes et deux tonalités 


Pane Ble ¥ ‘opposent. 


Bk Musique pure. — Musique dramatique 


Ces éléments dominent les Formes dans lesquelles la Musique 
hk vise a se suffire 2 clle-méme, c’est-a-dire les Formes entrant 
dans la categorie, de la Musique Bae 


ys expose 


La Fugue, et 
la Sonate qui en 
dérive, représen- 
tent la Forme- 
type. 


La Sonate dé- 
rive de la Fugue 


et se substitue a. 


elle. 


Les deux con- 
ceptions s’oppo- 
sent, se compleé- 


tent et s’influen- 


cent lune l'autre, 








On banger que ce plan ne peut s’appliquer avec la méme 
rigueur aux Formes, d’une essence toute différente, dans les- 
quelles la conception musicale est dominée par la Parole et. 


accessoirement, le Geste, et qui constituent la Musique drama- 


tique. 

Toutefois, la logique de cette Forme- Seipe « FUGUE- SONATE » 
s’impose a un tel point a l’esprit qu’elle exerce souvent une 
influence considérable sur les productions dramatiques en appa- 
rence les plus éloignées de la Musique pure. (C’est ainsi, comme 
nous le verrons, que Wagner lui-méme, qui personnifie dans une 
large mesure |’Art dramatique moderne, se soumettra au prin- 
cipe ternaire dans la conception de ses ouvrages, toujours en 
trois actes, et méme dans la conduite de ses morceaux sympho- 
niques, qui se rattachent nettement au plan fondamental de 
la Sonate). 

Si ces principes de la Musique pure réagissent sur Ja Musique 
dramatique, la réciproque existe, et, comme nous l’avons montré 
_ déja dans les parties précédentes de cet ouvrage, l’influence de 
la Parole et du Geste, méme $’ils sont seulement sous-entendus, 
occasionne des modalités diverses et profondes dans les diverses 
Formes de la Musique pure, sans en noes le  Drielpe? 


Notre étude des. Formes comprendra : S gadas 


‘ 


A) Une partie préiiminaire consacrée 4 un rapide examen — 


des principaux Genres (types d’ceuvres improprement appelés_ 
« Formes ») qui se rattachent a |’ART ANCIEN. . 
B) L’étude des Formes de l’ART MODERNE comportant : Ste 


\ 


1° Les Formes de la Musique pure. ‘ 

2° Les Formes interm4diaives entre la Musique pure et la 
Musique dramatique. 

3° Les Formes de la Musique dranbandve 


neal? 








oy 

& 
~ 4 
iB 





— ee 


eee .- <- Origine 


ee ou polyphoniques, les Genves antévieurs & V Art moderne 
dérvivent tous de la Cantiléne monodique, dont on trouve l’origine 


ro dans vant gree. et. ae est directement issue du Chant grégorien. 





‘* ae hal, ‘La Gatraiene: Berke ne peut pas comporter ae forme 
> tay ity i -déterminée- ; cest une mélodie libre, uniquement inspirée par 
igt ra Cok  paro:es dont elle suit le sens, affectant d’abord I’ aspect d’un 
 “récitatif psalmodié, puis prenant, plus tard, un accent de plus 
rae en plus expressif. : 
s En conservant son caractére, la Cantiléne monodique donne 
-naissance aux, différentes expressions de la Musique liturgique. 
She d’autre part, en se répandant hors de |’ église, ‘elle devient 
: _ soumise a Vinfluence de la Danse, d’ou elle puise un commence- 
ment de carrure et de symétrie ; elle se fond alors dans les 
_ divers genres de la Musique populaire. 

‘Ces deux éléments exercent souvent l’un sur l’autre une 
grande action, et si la Musique liturgique représente vraiment 
ay ’origine de |’ Art du Moyen age, la Musique populaire devient de 

eS Plus ¢ en plus nettement prépondérante a partir du xtvé siécle. 


ore 
e 


sae F —Musique liturgique 
<aioe PRINCIPE. MONODIQUE 
ais a __‘ LANTIENNE. — L'HYMNE 


ee. ta vig La Cantilane Bet ich caractérisée par son étroite appropriation 
ea: au texte qu'elle commente. Elle affecte deux types différents, 


iba 


= _ selon qu ‘elle s'adapte & la prose ou aux vers, 
e | 


5G _* 
ma = 
Way A 
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L’Antienne est 
le type de Ja mo- -qui donne naissance a une succession de courts Verséts, simples 


nodie _ liturgique 
écrite sur la prose 
latine. ~ 


L’ Hymne repré- 
¢ sente la. monodie 
- jiturgique écrite 

sur le vers latin. 


e 


ue 


; mee ete Sie Bik, a" . 


Prose. — La base des chants sacrés est le Psaume liturgique, 


exposés de doctrine affectant la forme du récitatif a iG unisson. 

Quand le chceur alterne avec le soliste en reprenant une sorte 
de refrain, le Psaume devient le Répons. : ; 

Quand le choeur chante lui- -méme le Psaume, divisé en deux 
demi-choeurs qui se réunissent pour le refrain, on a | Antienne, 
qui, en se développant a l’exclusion des genres précédents, 
devient le type par excellence de la Cantiléne monodique écrite 
sur la prose latine. . 

Les diverses dénominations en usage dans la Musique d’ oie: . 
(Introit, Offertoire, Graduel ou Répons orné, etc.) représentent ; 
simplement des variétés de ]’Antienne, différant moins par leur 
aspect musical que par leur destination hiturgique. 

L’ Alleluia est une Antienne qui comporte une ligne décorative - 
et ornementale sous forme de vocalises exprimant l’enthou- 
siasme et la jolie. 


Vers. — L’Hymne est écrit non plus sur la prose, mais sur des 
vers latins. I] représente la premiére influence, dans l’art sacré, Pas 
de la musique profane. C’est un cantique a x allure déja popu- i 
laire, avec un commencement de cadence -symétrique., BEST SNS 


PRINCIPE POLYPHONIQUE 
OR G NES : ae a Sane 


LA DIAPHONIE. — LE FAUX- BOURDON. Ce ae 
_LE DECHANT ee ie ot 


¥¢ 


La Diaphonieé (ou SB aangie est la premiére tentative de 
superposition, a un théme donné, de sa reproduction intégrale 
ala quinte, supérieure ou inférieure. apd 

Le Faux- Bourdon comporte une superposition analogue, ‘mais’ vga eee 
par tierces et sixtes. Mae: 

Le Déchant implique, non plus la reproduction intégrale par ae 1 hen ae 
mouvement direct du théme initia!, mais l’addition d’un theme FST 
nouveau par mouvement contraire. ee Se 

Il donne ensuite naissance au principe de |’I mitation (super Pes 
position & un théme d’une répétition de ce théme, en retard 
sur le premier énoncé). L’ensemble devient ainsi dialogue, 

C’est de |’ Imitation que nait le Ganon, 


















1 les sont les origines de la Polyphonie qui, 
nrgiqh le, comprend trois genres caractérisés : 


pte La Messe. 


20 Le . M otet. 
o te Choral: et le Psaume huguenots. 


au point defvue 





pacerey | (ia 


LA MESSE 


te ' e Messe n’est 
.RACTE RISTIQUE. — La Messe est un genre extréme- pas une forme . 


lib ore dans sa structure musicale et uniquement subor- musicale vérita- — 

né aux divisions fondamentales de lVoffice divin. Wi: preyed. 
Pon oaice a l’origine et formée simp!ement d’une succession ges divisions de | 
ntiennes, elle devient: rapidement polyphonique a l’époque Peffice divin, 
te conti epoint, et, tout l’art du musicien s’exercant alors dans 


les” ombinaisons ete, ses divers morceaux se trou- 




























Divisions de la Messe 












pets. ea parties traditionnelles sont : 
Se “0 Le Kyrie ; 2°le Gloria ; 3° le Credo ; 4° le Sanctus (s’accom- os 
‘pagnant. souvent du Benedictus) ino? Apnus. Dei. 

“3 Le Kyrie et le Gloria constituent la Messe bréve. ate 
es ue" Credo posséde un caractere spécial. C’est la profession de : 
foi reproduisant, souvent a l’unisson, le texte liturgique du. 

- plain-chant romain, immuab!le comme la Foi, mais pouvant. 

former, cependant, un morceau original. 

a Ces’ divisions sont invariables comme |’office divin lui-méme ; 

elles ‘peuvent, aaa laddition incidente de différentes 

| priéres. 3, {Sage . 

a3 _ Par contre, la Messe, pas plus que les morceaux qui la cons- 

os tituent, ne comporte de « forme musicale » déterminée. 

ay _La Messe est restée particuliére au culte catholique. 

Fie Le Choral ct le Psaume, au contraire, formeront le fond de la 
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| - EvoLuTion. - A. Porsive: la iiecca issue de Udndeune 
aa formée simplement d’une ou plusieurs pieces écrites sur 
des thémes connus ; c’est seulement vers le xIv® siécle que 
ta _ s'imposent les divisions fondamentales indiquées ci-dessus ; 
mais tous les thémes, méme les plus profanes, continuent & for- 
2 mer le fond du fpavadl: de contrepoint. C’est ainsi que diverses 
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Le Motet n’est 
pas, lui non plus, 
une forme musi- 
cale déterminée. 


—, 64.— ! fei! 


Messes en arrivent a utiliser comme thémes les chansons les 


plus licencieuses (citons seulement la Messe de P Homme Armé 


— xv® siécle — la plus célébre). 

Une réaction s’impose et la Papauté, en effet, la provoque. 
Elle est réalisée par PALESTRINA, et en particulier par sa célébre 
Messe du Pape Marcel (1565), qui consacre le retour a la Poly- 
phonie constituée sur des thémes originaux ou au moins sur des 
thémes issus du plain-chant. _ 


Avec |’Art moderne, le caractére et le genre ne varieront pas. 
BACH, avec ses cing Messes et en particulier celle en st mineur 
(1738), en enrichira simplement l’écriture de toutes les hardiesses 
de la Fugue et du Contrepoint modernes ; BEETHOVEN en con- 
servera les divisions traditionnelles pour écrire sa Messe en rvé 
(1822) ,ceuvre qui cesse d’étre religieuse pour devenir philoso- 
phique et qui comporte d’ailleurs des éléments descriptifs se 
rattachant a la conception romantique. BERLIOZ lui-méme en 


adoptera le plan pour son Requiem (1837), poéme lyrique s’éloi- _ 


gnant de l’esprit de l’art religieux. 
Les trés nombreux maitres contemporains (notamment 


GOUNOD), qui continueront a illustrer ce genre, n’en modifie- 
ront en rien la nature. 


LE MOTET 


CARACTE RISTIQUE. — L’appellation de Motet s’applique 
a toutes les piéces libres €crites sur des citations de paroles 
latines tirées de l’office divin. 

Le Motet, dans son acception originale, est essentiellement 
polyphonique ; il ne comporte aucune mélodie prédominante, 
ni a la basse ni au chant. Méme quand il affecte l’apparence 
d’une harmonie, cette agrégation verticale des sons est toute 


accidentelle et résulte de la simple superposition de themes 


mélodiques. 

Le Motet n ‘implique aucun plan déterminé. Il se termine par 
une cadence soit a la tonique, soit & la dominante, ce qui révéle 
sa filiation directe avec le plain- -chant. 


EVOLUTION. — act du contrepoint, le Motet s’épanouit au 
xve siécle avec |’Ecole Franco-Flamande et notamment avec — 


JOSQUEN DES PREs et ROLAND DE LAsSUSs..: 


Au xvré siécle, il devient particuliérement brillant, grace & 
V Ecole Italienne et surtout avec PALESTRINA, puis VITTORIA . 
(Espagnol). C’e&t alors qu’il passe en Allemagne pour se fondre, 


we. 
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au xvire siécle, dans les genres symphoniques, notamment avec 
ScHUTZ, par lequel le Motet.se dramatise et ouvre la voie aux 
formes modernes de la Cantate et de |’ Oratorio. 

L’Art moderne donne le nom de Motet & un genre n’ayant 
qu’ un rapport lointain avec le Motet tel que le concevait |’Art 
ancien. Ce nom s’applique en effet, aujourd’hui, a toute priére, 
monodique ou polyphonique, écrite sur des paroles latines. 


_ LE CHORAL ET LE PSAUME HUGUENOTS 
-CARACTERISTIQUE. — L’esprit de la Réforme, en cher- 


_ chant @ réagir contre l’austérité du dogme romain, et 4 l’huma- 


niser, a recours a |’élément populaire pour en faire le fondement 
de sa musique liturgique. Il crée, dans ce but, le Choral, déri- 


vant de la Chanson et: comportant plusieurs parties dont l’une 


est toujours prépondérante, a 
le Motet catholique. | 
_ Les Chorals sont écrits sur des paroles allemandes originales 


a |’encontre de ce qui a lieu pour 


ou tirées de la Bible. 


D’une conception 4 la fois plus populaire et plus moderne que 

les genres précédents, le Chora! posséde déja un aspect harmo- 
nique qui fait pressentir la Tonalité moderne. I] subit, néan- 
moins, l’influence polyphonique de l’époque précédente en don- 
nant naissance a certaines variétés en style d’imitation. 
La répétition d’un méme choral sur un certain nombre de 
groupes de vers constitue un Psawme, mot pris ici dans une 
acception trés différente de celle qu’il "posséde dans la liturgie 
catholique et que nous avons précédemment définie. 


EVOLUTION. — Elle est a peu prés nulle, le genre étant d’un 
caractére immuable. Créé par LUTHER et illustré par le grand 
contrapuntiste huguenot GOUDIMEL, célébre par ses «150 Psau- 
mes de David » (1565), le choral a également inspiré un grand 


nombre d’ceuvres de Jean-Sébastien Bacu, comme de tous les 


musiciens de 1’Ecole allemande qui l'avaie- t immédiatement 


| précédé. 


Le Choral con- 
sacre laction de 
la musique pro- 
fane sur Vlart 
religieux, 


a) 


La Danse dé- 
termine la forme 
de Ia Chanson. 


Par la Chanson 
se manileste le 
retour a | Anti- 
quité. 


Res ot 


Il. — Musique populaire (ou profane) 


LA CHANSON 3 


CARACTERISTIQUE. — Issue de la Cantiléne grégorienne, 
la Chanson, en s’éloignant de l’église (x1r® siécle), prend de 
suite, sous l’influence de la Danse, un aspect nouveau caractérisé 
par la périodicité d’un Rythme cadencé et par le retour d’un- 
Couplet, régulier et invariable, indépendant du sens des paroles. 

A ce Couplet s’oppose PiEnoo un Refrain, destiné a étre 
repris et dansé par le peupie. 

Monodique d’abord, la Chanson devient polyphonique,en con- 
servant ce méme caractére, ‘tout a fait particulier. Elle ne com- 
porte, bien entendu, aucun pian ni aucune forme déterminés. 

D’autre part, rappelons que, par la Chanson, s'est manifesté 
d’abord l’esprit de la Renaissance : le retour & l’Antiquité. 

Une forme spéciale nait en effet : la Chanson mesurée, écrite 
sur une versification congue d’aprés le modéle des vers antiques. 
Ce genre, qui ne comporte pas de mesure/déterminée, selon la 
conception moderne, est commandé uniquement par des alter- 


chances de « longues » et de « bréves », La Chanson mesurée 


implique, selon le principe fondamental du Couplet et du 
Refrain, un Fechant (formé de deux couplets et du refrain 
repris deux fois) et un Chant constituant un troisiéme couplet. 


EVOLUTION. — Ghee monodique avec les bavaes: Suis 


les troubadours et les trouvéres des xi@ et xre siécles, la 
Chanson devient polyphonique avec les maitres franco- -belges. 


des xv® et xvi siécles, parmi lesquels il faut noter : CLEMENT | 


JANNEQUIN, célébre par ses chansons descriptives ? le Chant des . 
Oiseaux, l’ Alouette, la Bataille de Marignan, etc. (vers 1520) 


ret ROLAND DE Lassus dont les chansons les plus connues sont : 
‘Fuyons tous d’amour le jeu et Quand mon mary vient du | dehors 


(vers 1580). 


La Chanson mesurée a l’antique fleurit au xv1® siécle, grace 
a un des poétes de la Pléiade,. JEAN- -ANTOINE DE Bair, qui ima- 
gine, en vue de la mise en musiquc, un metre frangais nouveau, 


créé par analogie avec le rythme grec. C’est encore V'Fcole: es 


franco-belge, avec CLAUDE LE JEUNE, qui illustre ce gente, tres» 
caractéristique de l’esprit de la Renaissance. ‘ 


~ 
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PE a eS Crest de la Chanson que dérivent toutes les formes modernes 


Bie eae la eae populaire, et notamment le Lied. 
at a re 

a Je Date, al ie 

2 fy ene) Sissi LE MADRIGAL 

os en 3 


CARACTERISTIQUE. — Le Madrigal est un Motet profane, 

| _ §’apparentant a la Chanson. 
ee. Mote _ L’expression y est toujours sacrifiée & la cadence métrique ; 
Soe eaaee aussi finit-il rapidement par affecter un caractére de danse 
___—: Mais la danse populaire fait place, avec le Madrigal, a la Mu- 
+s sigue de Cour, laquelle vise a s enrichir d’ une partie de la poly- 
-—__ phonie en usage dans la Musique d’ Eglise, tout en conservant 
Te style galant. 
————- Toutes les danses ont donc été vocales avant d’étre instru- 
a mentiies- C’est, en effet, plus tard seulement que, pour donner 
_-—-—s pilus d’ampileur au Madrigal, on s’avise de le faire accompagner 
_—-—* par des instruments jouant simultanément avec le chant, puis 
-—-—s continuant a se faire entendre lorsque le chant s’interrompt : 
_-———s ‘de :*‘1& vient la double conception de la « Ritournelle » (phrase 
instrumentale précédant le chant) et de « |’Air » (phrase vocale 
__ .accompagnée par les instruments). 

=P Ensuite les danses deviennent purement instrumentales, mais 
et Tn opposition de la « Ritournelle » et de «l’Air » donne naissance 
atte au principe du Solo instrumental, origine de la forme moderne 
au Concerto. 


Re a Le Madrigal consacre la prépondérance absolue de 1’élément 
Bae ae profane sur |’élément religieux. . | 

a en Il contient en germe toutes les formes de la Musique drama- 
_——s tique, mais, pas plus que le Motet, il ne posséde par lui-méme 


de forme déterminée. 


EVOLUTION. — Crest surtout l’Ecole italienne avec PALEs- 
is TRINA (xvi° siécle) qui fait briller le « Madrigal », lequel n’occupe 
_ qu’une place accessoire dans les productions franco- -belges. 

Le Madrigal, gagne ensuite, sous forme accompagnée, |’ Alle- 
magne et |’Angleterre, ot il continue a fleurir au xvite siécle 
pour se fondre dans les formes modernes ; mais auparavant, en 


- devenant instrumental, il donne naissance a la « Suite ». 





Le Madrigal est 
Ia forme poly- 


phonique et aris- 


tocratique de la 
Chanson popu 
laire. 





LA SUITE 
Succession de CARACTE RISTIQUE. — Ce genre, tout transitoire, at ca- 


danses d'origine ractérisé par une succession de piéces instrumentales en nombre 


ser ak ath trés variable, affectant la forme de danses ou de chansons et. 

préparclaSonate. —onstituant toujours un ensemble, varié et contrastant au point 
de vue des mouvements. Ces piéces présentent entre elles une 
parenté, quant a la succession des tonalités. 


La Suite est la mise en ceuvre par excellence du principe 
binaire : 


1° Chaque morceau se répéte deux fois intégralement, ou pré- 
sente une répétition en forme de variation, appelée double. 
2° Pour chaque danse, la tonalité principale, posée par le 


premicr théme, évolue vers un ton voisin (soit le ton relatif, 


soit celui de la dominante) et revient au ton principal sans que 
jamais le premier théme se trouve vépété (pressentiment de la 
conn ternaire, non encore réalisée). 


En dehors de ces traits caractéristiques, la « Suite » ne com- 
porte aucun plan déterminé. Elle est formée avec des danses 
trés diverses, dont le rythme ct le caractére varient d’ailleurs 
beaucoup moins que les noms (extrémement nombreux) et dont 
les PHO APE CR sont, d’abord : les Bransles, les Tourdions, les 
Voltes, puis, plus tard, lorsque la notion de mesure se precise : 

A 2 TEMPS : 1’ Allemande (a 2/4 ou 4/4) ; le Tambourin (a aia 
le Rigaudon (a 2/4) ; la Pavane (a 2/4) ; la oe (a yas he 
Sicilienne (a 6/8). 

A 3 TEMPS (3/4) : la Gaillarde, le Menuet, le Passepied, ja 
Chaconne, la Polonaise, la Sarabande, la Courante. 

A 2 ou & 3 TEMPS, indifféremment : la Pavane, la Pastueadla 
la Musette et, enfin, la Canzona, formée de la succession d’un 


theme et de sa répétition en forme variée (nem de la Varia- 


tion). 

Certains accouplements de danses sont assez traditionnels- 
dans la Suite. A noter particuliérement la Pavane et la Gail- 
larde, et, d’autre part, le Menuet et le Passepied. 

Ces danses, qui ne sont plus destinées a étre dansées, repré- 


sentent donc des compositions purement musicales, bien 


qu’issues du Rythme du Geste. 

Cependant, un morceau spécial, le Rondeau dérive de la 
Chanson, et est formé, comme elle, d’une alternance du theme — 
principal (formant refrain) avec des phrases généralement diffé _ 
rentes (qui sont de véritables couplets). . Sease 


8 — Lee 
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La Suite ne comporte aucun plan déterminé, en dehors du 


- principe binaire exposé précédemment ; cependant, on remarque 


déja, par examen comparatif des principales ceuvres de ce 
genre, une tendance a commencer par un morceau de mouve- 
ment assez vif (souvent une Allemande), & terminer par un 
mofceau. plus vif encore (souvent une Gigue) et & placer, vers 
le milieu de la Suite, un ou deux morceaux &4 mouvement lent 
ou modéré, qui, parfois, quand la Suite comporte un grand 
nombre de danses, alternent encore avec des morceaux vifs for- 
mant contraste. C’est un trés vague pressentiment de la forme 
véritable de la Sonate que nous étudierons plus loin. I] convient, 
d’ailleurs, de remarquer qu’en Italie, tout au moins, les Suites 


sont improprement appelées « Sonates », bien qu’elles n’offrent 


aucun rapport direct avec la forme de la Sonate véritable, telle 
que nous la définirons. 

A la méme époque, le mot « Sonate » s’applique Seren en 
France, a des Suites, ms. seulement €crites pour violon, con- 
formément d’ ailleurs & lorigine étymologique du mot (Sonare, 
1 ata 

-Notons que la Suite est encore appelée en France « Ordre » et 


en . Allemagne « Partie ». 


. 


: EVOLUTION. — Ainsi que nous l’avons indiqué, l’origine de 


la Suite, comme celle des danses elles-mémes, est d’ordre vocal. 
Les jongleurs du début du Moyen age commencent a transcrire 
pour les instruments les chansons des troubadours. C’est au 


_ XVI siécle que l’on voit apparaitre dés ensembles de danses for- 


mant « Suite » et seulement destinées a se succéder sans inter- 
ruption. Au méme moment, des musiciens italiens transcrivent 
les chansons vocales pour le luth, le seul instrument de l’époque 
qui peut reproduire, d’assez loin, les éléments de la polyphonie. 


Au xvil® siécle apparait la Suite véritable, congue d’aprés le 
principe binaire, et son épanouissement correspond a la floraison 


du Clavecin. Ce sont; en effet, les clavecinistes les plus célébres 


des xv11e et xvi11e siécles qui se distinguent dans ce genre : 
En Italie, FRESCOBALDI, ZIPOLI, DOMINIQUE SCARLATTI, dans 

les compositions duque! |’imagination de |’auteur suscite parfois 

E: apparition inconsciente d’un second théme, origine du principe 


qui, ordonné et équilibré, donnera naissance a la Sonate ; 


En Allemagne, KUHNAU,HAENDEL et JEAN-SEBASTIEN BACH 
En France, COUPERIN et RAMEAU ; 
En Angleterre, PURCELL. 


- 
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| noWer avons définie: ss s musiciens syodeniad donner 3 He 
ce nom - des successions de iran Barer Sy ee : 








~ LES FORMES DE LA MUSIQUE PURE 
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: Elles visent exclusivement au groupement esthétique des sons, sans ~ see 
. . “vecours ala Parole. ~~ ea Pie, 
Elles dérivent d'une forme-type, la Fugue, qui synthétise la tendance Bah 
_architecturale de lV’ Art classique, réalisée par la mise en ceuvre du Be 
he principe unitaire quant aux principes constitutits, et du principe ae 
ee prmnaire: quant au plan. 


epee LA FUGUE 


ne yi Raarenisriow E. — La Fugue est une composition 
_polyphonique, vocale ou instrumentale, écrite en style contra- 
-—-—s- pointé, construite sur un théme unique, basée sur le principe 
5S ~moderne de I’ unité tonale, et dont les éléments « fuient » les uns 
par rapport aux autres, comme |’indique |’ SERIE méme du 
mot « Fugue » (fugere). 
La Fugue comporte de 2 a 8 parties, et méme parfois davan- 
tage. Le type adopté au point de vue scolastique en contient 4, 
ve correspondant aux ee « voix-types ». 


fag nae Les origines : l'Imitation, fle Canon 






- ~~ C’est du principe de Il’ Imitation (lequel remonte, comme nous 
__Yavons vu, au Déchant) que dérive la Fugue. 

se L’Imutation est caractérisée par les entrées successives d’un i 
>» méme théme. "ie 
te Elle peut étre double: triple, quadruple, selon qu elle com- pe. 
, sido 23). 45 ECC. parties a entrées successives. 
Elle prend le nom de Canon lorsque le theme posséde une % 
ite, ‘certaine étendue. L’Imitation et le Canon sont d’ailleurs d'un Bei 
-emploi_ constant dans les genres precédemment étudiés, se rat- , TF 
en  tachant 2 a l’Art ancien. Wh oie Ree: dt 
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L’ Imitation est susceptible de prendre plusieurs formes. Elle 
peut étre : : ) : 


1° DIRECTE, c’est-a-dire reproduire le théme initial, appelé 
Antécédent, sous forme de réponse appelée Conséquent, a l’octave 
ou a la quinte de l’Antécédent. : 


20° CoNTRAIRE, lorsque la gamme a laquelle appartient 1’An- 
técédent se trouve, pour former le Conséquent, opposée a une 
autre gamme marchant en sens contraire, de sorte que tous les 
intervalles ascendants de l’Antécédent correspondent, dans le 
Conséquent, a des intervalles semblables pour ceil, mais des- 
cendants, et réciproquement. 

Les Intervalles sont semblables pour |’ceil seulement, en ce 
sens que la place des 1/2 tons n’est pas respectée. Elle ne pour- 
rait l’étre qu’en opposant a la gamme a laquelle appartient 
lV Antécédent une gamme empruntée a une tonalité différente, 
de sorte que la reproduction tout a fait réguliére de |’ Imitation 
répondrait a un changement de ton, rompant ainsi le principe 
, de l’unité tonale : dans ce cas, 1’ imitation n’est bp seulement 
contraire, mais réguliérement inverse. f! 


Gammes Gammes 
opposées Opposées 
| dans dius 
VImitation Imitation 
cortraive inverse 





3° PAR AUGMENTATION, lorsque les valeurs de chacune des 
notes de l’Antécédent se trouvent doublées ou quadruplées 
dans le Conséquent ; : 


4° PAR DIMINUTION, lorsqu’au contraire, les valeurs de cha- 
cune des notes de l’Antécédent se trouvent divisées par deux 
ou par quatre dans le Conséquent. 


* 
* 
Ces diverses formes d’imitation, de toute premiére impor- 
tance, méritent une analyse attentive parce qu’elles représen- 
tent le fond des procédés de « développement » en usage dans 


la Fugue, ainsi que dans toutes les formes de. la Musique pure. — 
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- Conséquent. 


 Moici, d’aprés J.-S. Bacn (L’ Art de la Fugue), un exemple au 


: ‘dé ces différents genres d’imitation, dérivant tous d’un théme 


unique ; ces genres se trouvant employé és soit isolément, soit 
combinés entre eux. 


I. Imitation directe. — Le Cons¢quent reproduit l’Antécédent © ; . e 
4 la quinte supérieure. ct 


onsequent. ‘ 





. 1: Imitation contraive. — Tous les intervalles de |’ Antécédent 
sont changés de sens dans le Conséquent. 


+37] . 


& 


i ‘Antécédent ! 


od J. 





| ; Conséquent 


Ill. Imitation par augmentation, combinée avec le mouvement 
contyvaive. — Les valeurs de ]’Antécédent sont doublées dans le 


“f. ae | 





i Antécédent. | . - 


_ IV. Imitation par diminution, combinée avec le mouvement con- . 


tyaive. — Les valeurs du Cons ;équent sont la moitié de celles de 
Feantecedent; .- . ; 





Antécédent. 


he Fe 


a  , 


La Fugue est 
la mise en cuvre 
du principe uni- 
taire, quant a ses 
éléments consti- 
tutifs. 
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Signalons encore, mais seulement pour mémoire, trois genres 


d’écriture propres surtout a |’Art ancien. 


-d@imitation, beaucoup plus rares, plus particuliers au Canon 
qua l’Imitation : tet a la Fugue. Cé sont, en réalité, des jeux 


19 Le CANON RETROGRADE (ou « q l’écrevisse ») lorsque, iy 
derniére note de l’Antécédent étant prise comme premiére note 
du Conséquent, on rétrograde jusqu’a la premiére note de cet 
Antécédent (qui est ainsi la note terminale du Conséquent), en 


conservant les mémes notes et les mémes valeurs. | 


2° Le CANON PAR VALEURS CONTRAIRES, qui consiste 4 oppo- 
ser dans le Conséquent des valeurs bréves aux valeurs longues 
de l’Antécédent et réciproquement, ce qui rend |’ Antécéedent . 


presque méconnaissable. 


3° Le CANON ENIGMATIQUE, dans lequel une simple indication - 
de clé ou une devise latine doit suggeérer a Vexécutant le genre 


de Canon désiré par l’auteur. | : 


Eléments constitutifs de la Fugue 


¥ 


SuyET. — Le théme sur lequel se trouve construite la Fugue 


tout entiére, et qui joue le réle d’antécédent, se nomme Swjet. 


\ 


REPONSE. — Le Conséquent du Sujet se nomme Réponse ; 
elle est entendue d’abord a la qtinte supérieure ou inféniente 


du Sujet, par imitation directe. 


Le Sujet et la Réponse oscillent donc réciproquement Gntte 
les fonctions tonales de tonique-dominante ou domimnante- -tonique, 


affirmation du Be eae méme de la tonalité moderne. 


Pour une raison analogue & celle exposée ci-dessus a propos. 
de l’Imitation contraive, ja Réponse ne peut reproduire exacte- 
ment le Sujet si elle reste dans le-cadre de la tonalité, ce qui est 
d’ailleurs le principe fondamental de la Fugue. La déformation 
subie par la Réponse, pour rester tonale, se nomme mutation. ; 

Le principe de la Keponse comportant une mutation, pour | 
rester dans le cadre de la tonalité, caractérise la Fugue "tonale 
ou Fugue « du ton », de beaucoup la plus usitée, bien Aue a ae 


moins ancienne. 


La reproduction exacte du Sujet dans la Réponse ne Pei Be se 
la Fugue — 


véelle, forme primitive de la Fugue, dérivant directement du_ 
Canon, et usitée avant que ne s Od la notion moderne de 


faire que dans une autre tonalité et sert de base & 


l’unité tonale. 





we Gre 
a 


oe onto? : 


: <a 


~~ ee 


-~ 


ee Soe 
baal 


ee 
> 


‘ 


te 


sa i 


a? 3 hae 





_ Exemple ; 


FUGUE TONALE FUGUE REELLE 


Be pte (Changement 
Touique Touique. de ton.) 





CONTRE-SUJET. —- C’est un théme nouveau, aussi différent 


que possible du Sujet, mais établi par les procédés du Contre- 


point, en rapport du Sujet lui-méme, de maniére a pouvoir €étre 


~ entendu simultanément avec [ui, soit au-dessus, soit au-dessous, 
~ selon le principe du Contrepoint renversable. 
_ Une Fugue peut comporter plusieurs Contre-Sujets, toujours 


combinés avec le Sig dans les conditions qui viennent d’étre 


_ -précisées. 


Certaines de ces Fugues sont improprement appelées « Fugues 


& 2 ou 3 sujets », alors qu’elles n’en Peresiant en Noyes qu’un 


seul. 


CADRE TONAL. — Le principe are qui caractérise les élé- 


, ments constitutifs de la Fugue, lui crée aussi son cadre, basé 


sur l’unité tonale ; c’est dire que le ton initial devra étre rigou- 
reusement affirmé au début et & la fin de la composition. 

Pas plus qu’aucune autre forme musicale, la Fugue ne pour- 
rait exclure des modulations 4 d’autres tonalités, sous peine 
d’étre vouée a yne intolérable monotonie — mot qui, étymolo- 
giquement, indique I’ existence d’un seu! (monos) ton, immuable. 
— Mais si la Fugue doit ,pour affecter une allure vivante, com- 
porter des incursions dans’ diverses tonalités voisines du ton 
principal, ces modulations passagéres doivent toujours avoir 
pour objet de renforcer davantage cette tonalité principale en 


en préparant le retour. 


Plan de la Fugue 


Par application du principe ternaire, la Fugue comprend 


-trois parties, la troisiéme rappelant la bandos & dont elle est 
_séparée par une digression médiane : 


ro L’Expos!tTIon, dans laquelle le Sujet et sa Réponse sont 


entendus deux fois, d’abord seuls, puis accompagnés du ou des 
_Contre-Sujets. 


Aprés un court épisode, intervient, en vertu du principe de 
symétrie, la Contre-Exposition, dans laquelle on entend d’abord 
la Réponse, puis le Sujet, chacun n’étant énoncé qu’une fois 
accompagné par le Contre-Sujet. 





Le plan de la — 
Fugue est la mise 
en oeuvre du prin- 
cipe ternaire, 3 





r 20 Te DEVELOPPEMENT, Ou DIVERTISSEMENT, ou EprsopE, wd 
constitué par les trois él 1éments fondamentaux de V Exposition 
(Sujet, Réponse, Contre-Sujet), traités selon tous les artifices 
du Contrepoint, avec tous les genres d’imitation précédemment 
définis, avec diverses modulations aux tons voisins, pour venir 
aboutir 4 la dominante du ton principal , ou peut avoir lieu un 


repos momentane. 


3° La CONCLUSION, conaattar: un vappel de 1 eadeaeien 
symétrique mais non complétement identique, et affirmant de 
plus en plus la tonalité primitive par la présence de tenues ou 
pédales qui renforcent cette tonalité au moment de la conclu- 
sion. Sur ces pédales, les éléments constitutifs (Sujet, Reponse, ean 
Contre-Sujets) sont entendus une derniére fois, précédant immé- 
diatement la cadence finale, parfaite ou plagale. 


Une habitude trés répandue, mais nullement rigoureuse, 
réserve pour cette derniére partie de la Fugue une STRETTE, - 
formule d’écriture serrée, comme |’indique son nom, destinée a_ 
augmenter, par Vingéniosité des. combinaisons, Vintérét de la 
Fugue au fur et &4 mesure qu'elle arrive vers sa Conclusion. 

C’est dans la Strette que le Sujet et la Réponse chevauchent 
et se poursuivent le plus rapidement, « fuient » en un mot. Les 2 
Contre-Sujets et le Divertissement interviennent eux- mémes, <0.) 
mais toujours en imitation serrée. C’est a la fin de la Strette | 
que se place la Pédale. 


EVOLUTION. — Elle est particuliérement simple et pourrait 
sc résumer dans le seul nom qui est précisément le point de — 
depart de l’Art Classique moderne : Jean-Sébastien BacH. _ 
_ Comme toutes les formes musicaies, la Fugue n’a pas été | 
créée spontanément et le nom de Bacu résume les efforts de aS yg 
nombreux prédécesseurs, efforts que son genie coordonne et q 
amplifie. Mais c’est lui qui donne vraiment a la Fugue sa forme Brg eae 
définitive. Bye 


me. = 

Au Xvir® siécle, apparait d’ailleurs dinittaneaee dans toutes oe 
les Ecoles la préoccupation de réaliser cette création nouvelle, 
En Italie : FRESCOBALDI et Z1POLI ; en Allemagne : FROBERGER, 
BUXTEHUDE et PACHELBELL ; en France : COUPERIN et CLE- te 
RAMBAULT ; en Angleterre : ByRD, préparent Véclosion, de la is 
forme qui se réalise avec Bacu. ; 

Aprés lu, la Fugue ne variera pas. Tous les compositeurs la +c 
pratiqueront, elle comportera diverses modalités quant a 1’ écri- 
ture et aux moyens de développement ; comme pour la Messe, 
BEETHOVEN l’animera (notamment dans ses derniéres Ndi whee et 
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tL BOS: derniers quatuors) de lesprit philosophique et dramatique, 


x, SONG et, beaucoup plus tard, César FRANCK et SAINT-SAENS lui appli- 
3 Slee: ~ queront tous les procédés de l’écriture moderne, mais sans en 
joe _ changer en rien, ni la structure ni l’esprit. 


~ 


ee | LE PRELUDE 

tae ocr te Wy ; , 

Bon sass _CARACTERISTIQUE. — Le Prélude est un genre particu- 

a oe lier, qui se trouve lié 4 la Fugue en raison du principe d’unité 

Ba <)> ~ tonale qui caractérise cette forme. 

% ; Ce principe a, en effet, suggéré l’affirmation de la tonalité 

a. _ principale, avant méme ‘le commencement de la Fugue, au 

BS moyen d’accords (plaqués ou arpeges) qui la précédent et qui, 
_ a Vorigine, ne devaient pas en étre séparés. 


> Ps 


_ Le Prélude ne représente donc pas une forme déterminée, 

mais le principe d’une cadence, destinée a faire pressentir et a 
affirmer par avance la tonalite. 

-_Il peut étre constitué par un simple dessin rythmique ou par 

- un théme as et unitonal. 


~ EVOLUTION. — Bernina celle de la Fugue, elle se résume a 
eae -Sébastien Bacu, au ajoute d’abord des Préludes & ses 
Fugues et notamment a celles du « Clavecin bien tempérvé » (1722 


sans leur donner, wv ailleurs, une forme-type ; mais il imagine, 

vers le milieu, un repos a la dominante, en utilisant méme 
parfois deux ou plusieurs thémes, sans pour. cela que le carac- 
tére d’affirmation tonale du Prélude se trouve modifié. : 

Avec Bacn lui- -méme-et tous ses successeurs modernes, ie 
Prélude arrive a se séparer de la Fugue, en vue, soit de consti- 
tuer une piéce isolée, comme avec CHOPIN par exemple, soit de 

; précéder des morceaux d’un autre caractére, mais toujours 
dans le méme ton que le Prélude lm-méme. II ‘faut néanmoins 
_ se souvenir que c’est de la Fugue qu'il dérive. 


LA SONATE 


CARACTERISTIQUE. — La Sonate est une amplification 
de la Fugue dans la mise en ceuvre du principe. ternaire. Elle 
est l’expression la plus compléte de la variété dans l’unité. 

‘C’est un ensemble composé, en principe, de trois morceaux, 
-chacun de coupe ternaire ; écrits, dans la forme-type, pour un 
- nstrument a clavier et se succédant.eux-mémes d’aprés le prin- 





et 1740). Pius tard, il développe considérablement ses Préludes, ~ 


La Sonate com- 
bine le principe 
ternaire (plan) et 
le principe  bi- 
naire (éléments 
constitutifs). Elle 
compléte done la 
forme Fugue, 


va jes ; 
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Elle comporte 

- trois mouve- 

ments, auxquels 

un quatriéme a 
— §été adjoint. 


aS Principe ter- 
. naire : Exposi- 
.. tion, Divertisse- 
ment, Conclusion 


as 


cipe ternaire. Nous verrons comment et pourquoi un quatriéme. 
morceau a été ajouté accessoirement, sa présence étant ensuite 
devenue a peu prés traditionnelle. 


La Sonate posséde, en outre, un élément nouveau de vie. et 
d’expression par la substitution du principe binaire au principe 
unitaire en ce qui concerne ses éléments constitutifs. Au lieu, 
en effet,,de comporter, comme la Fugue, un théme unique, dont 
dérivent des dessins secondaires qui lui sont étroitement liés, 
la Sonate est basée sur deux thémes différents comme caractére, 
comme structure et comme tonalite. 

Chaque théme posséde, dés lors, une indépendance plus 


grande, qui lui permet de devenir plus aisément une idée musi-. 


cale, et, d’autre part, la présence de deux thémes dissemblables 
produit le contraste qui est la loi méme de la Vie. 

Ce principe d’individualité vivante des thémes a pour consé- 
quence le retour au style mélodique. y 

La Sonate est done une forme plus moderne et plus expres- 
sive que la Fugue. . 


: Plan d’ensemble de la Sonate 


En principe, la Sonate comporte trois morceaux, équilibrés 
d’aprés le principe ternaire : : 
19 Mouvement vif ; Zi 
29 M ouvement lent, différent comme nature et comme tona- 
hte; ; | 
3° Mouvement vif, dans la méme tonalité que le > premier mor 
ceau. 


Presque dés l’origine de la Sonate, la survivance de la forme _ 


« Suite », st en honneur vers la fin de Art ancien, améne I’ ad-- 
jonction 2 a cet ensemble d’tn morceau accessoire ayant le carac-. 
tére d’un épisode récréatif et affectant le caractére de danse, 
particulier & la forme Suite. Ce morceau supplémentaire se . 
trouve intercalé le plus souvent, entre le deuxiéme et le troi-_ 
siéme morceau de la Sonate. Ce nouveau morceau se conforme, 
lui aussi, au principe ternaire, mais, comme nous allons le 
voir, sous une forme plus simple, qui accuse sa filiation cures 
aux ‘danses de coupe binaire. 


Plan et ele ments, constitutifs de chaque morceau 


A. MOUVEMENT viF. — C’est le plus important, celui qui 


caractérise essentiellement la Forme- Sonate, dont il est la piéce 
fondamentale, 











Sintec la Bieae: il comprend trois périodes. Mais, en vertu 
WO principe binaire, une différence fondamentale apparait : 


_ 1° L’ Exposition comporte, en effet, deux thémes, différents 


_ comme caractére, qu’on a assez justement comparés a |’élément 
— masculin, d'une part, (robustesse, concision) d’ordre surtout 
Lid rythmique et tonal ; a l’élement /éminin, de l'autre (grace, pro- 


lixité), d’un caractére surtout mélodique, d’un sens tonal bien 
moins accusé, flottant d’une tonalité initiale vers celle du théme 


masculin a & laquelle il finit par se subordonner. 


Ce second théme est, en principe, écrit dans le ton de la domi- 


nante du ton du premier theme, ce qui conserve entre ces deux 


idées contrastantes la relation de « tonique-dominante » qui 
caractérise la Fugue. Logiquement, cette opposition des themes 
conduit |’Exposition a une conclusion suspensive, dans le ton 
de la dominante du ton principal. 


29 Le Développement utilise les deux thémes, en employant 


tous les procédés de travail thématique dérivant de |’Imitation 


et précisés a propcs de la Fugue. 
3° La Conclusion: améne un retour de l’Exposition, mais ici 


le principe de [’unité tonale, qui domine la Sonate comme la 


Fugue, exclut la marche modulante de |’Exposition et impose 
l’énoncé du second théme, non plus dans sa tonalité originale, 
mais dans la méme tonalité que le premier. (C’est le méme prin- 
cipe que celui qui motive les pédales et les cadences terminales 
de la Slade 


‘ 


B,. MOUVEMENT LENT. — Le plan est le méme que pour le 
premier morceau ; pourtant, le caractére est différent, en ce 
sens que le mouvement lent n’utilise pas, le plus souvent, deux 
themes, mais un seul, affectant une forme beaucoup plus « chan- 
tante » que les themes du mouvement initial. Ce théme prend, 
en général, le caractére d’un Lied, a moins qu'il ne soit destiné 
a fournir la matiére de Variations, se rattachant alors a une 
forme que nous étudierons plus loin. 

Sous ces seules réserves, la conduite du morceau reste la 
méme : 

1° Exposition de la phrase principale, épisode ? a la dominante 
et répétition dans le premier ton. 

2° Divertissement modulant, ne présentant pas obligatoire- 
ment de relations avec la phrase initiale. 

3° Conclusion consistant dans une réexposition de la pre- 
miére phrase, gén¢ralement ampiifi¢e, avec un caractére tonal 


| plus accusé 


Principe bi- 
naire ; deux Be 
thémes. > eine 


Principe ter - 
naire : comme 
pour le mouye- 
ment A. 

Principe uni- 
taire.: un seul 
théme, 
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Principe ter- 
naire se combi- 
nant avec la 

Forme-rondo 


~ (couplets-refrain) 


Principe uni- 
taire : un seul 
théme. 


Principe _ ter- 
naire rigoureux 
(da Capo). 

Principe  bi- 
naire : ‘deux 
thémes. 


Le Scherzo est 
la forme moder- 
nisée du Menuet. 
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C. MOUVEMENT VIF (FINAL). — Le plan général reste encore. 
celui du premier morceau, mais avec une nouvelle divergence. 
trés sensible. Ce morceau, qui, comme le mouvement lent, ne 
comporte en général gu’un seul théme, subit, d’autre part, l'in- 
fluence de la forme « Rondeau » (devenant le Rondo) et carac- 
térisée, comme nous l’avons vu en étudiant la « Suite », par 
V’alternance des couplets et du refrain. Il en résulte qu’ ici le 
theme principal, assimilé a un refrain, se trouve répété trois, 
quatre fois ou mé€me davantage, ces reprises étant séparées par 
des €pisodes dissemblables jouant le rdéle du couplet dans la 
Chanson. 

Ij reste néanmoins conforme a la coupe ternaire, par la suc- 
cession d’un premier théme exposé, d’un divertissement modu- 
lant et d’une conclusion rappelant et affirmant le premier theme 
dans le ton initial. 


D. MORCEAU ACCESSOIRE INTERCALE (MENUET — SCHERZO). 
— Ce morceau, de mouvement modéré, dérive, a ]’origine, de la 
danse la plus en faveur a l’époque de |’éclosion de la Sonate : 
le Menuet. Son plan est conforme au principe’ bide he 


1° Un premier théme, court, oscillant vers 2 ton de la domi- 
nante, indiqué par un épisode transitoire ramenant a la répéti-— 
tion textuelle du premier théme dans le ton principal. 

29-Un irio, de caractére généralement plus grave, construit 
de la méme maniére et débutant par un second théme, “gs un 
ton voisin du ton principal. 

3° Une répétition intégrale de la premiére partie, sans aucune 
modification et généralement mé€me indiquée par un simple 
« Da capo », sans que cette premiére partie soit a nouveau écrite. 
Il n’y a donc pas seulement symétrie, mais reproduction pure 
et simple. 


La filiation au principe binaire est trés nette. Le principe ter- 
naire améne simplement la répétition du premier théme, mais — 


sans qu il y ait, comme dans les autres morceaux de la Sonate, 
ou comme dans la Fugue, de divertissement donnant lieu a un 
travail thematique, ni surtout de réexposition équilibrant l’ex- 
position, mais s’en différenciant. : 

Plus tard, le Menuet (toujours a 3/4) se transforme en Shona 
(genéralement 43 8 ou 6 8), mais les deux morceaux différent 
par leur caractére plus que par leur contexture. Le Scherzo, de 
conception plus moderne que le Menuet, est toujours léger; mais 


n’affecte plus le caractére d’une danse. Moins mélodique et plus” 
rvythmique, il se rapproche davantage du plan et de la structure ~ 


des autres morceaux de la Sonate, en ce sens ; 
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1° Que les deux thémes, distincts, comportent souvent un 
court divertissement thématique ; 
- 2° Que la répétition de la premiére partie, au lieu d’étre tou- 
jours intégrale, comme dans le Menuet, arrive 4 former une 
rc ch paetvyounadre formant conclusion. 
a 
EVOLUTION. — Les Précurseurs. — A Vaeetne un simple 


_pressentiment de ce que sera la Sonate se révéle dans la forme 


« Suite » par la reduction du nombre des danses qui la composent 
a trois ou quatre piéces, se succédant dans l’ordre méme des 
mouvements qui sera adopté pour la Sonate véritable. Dés le 
_ début du xvii¢ siécle, DreTRIcH BECKER, pour l’Ecole allemande, 
puis, un demi-siécle plus tard, LEGRENZI et VITALI, pour |’ Ecole 
italienne, personnifient cette phase préliminaire, dans laquelle 
la forme. ternaire n’apparait pas encore. 

Au cours d’une période intermédiaire qui suit, la coupe ter- 
naire est progressivement esquissée, au moins dans la aoets ini- 
tiale, par l’apparition d’une réexposition conclusive plus ou 
moins: vague. Mais ces compositions, bien que dénommées 
« Sonates », ne comportent toujours qu'un théme unique. 

Les principaux de ces précurseurs sont, a la fin du xvit® siécle 
ou au début du xvirre : en Italic, CorELLI ; en Allemagne, 
KUHNAU, MATTHESON ; puis, plus bands Jean-Sébastien BAcH 
et HAENDEL. 

Forme par excellence de la Msaue pure, la Sonate devait 
entrer en décadence dans |’Ecole-italienne pour devenir l’apa- 
nage de |’Ecole allemande, sans que |’Ecole frangaise joue aucun 
rdle dans son évolution. 


Le Créateur de la forme. — Ph.-Em. Bach. — Le créateur 
véritable de la Sonate moderne, de coupe ternaire et basée sur 
le principe des deux thémes dissemblables, est PHILIPPE- 
EMMANUEL Bac3, le fils méme de Jean-Sébastien BacH (milieu 
du xviire siécle). C’est lui qui adjoint au théme initia! une 
seconde idée contrastante, et qui élargit la période du Diver- 
tissement thématique, en conformité du principe ternaire. 

Philippe-Emmanuel Bacu établit donc la Forme. II trace le 
cadre dans lequel! resteront aprés lui : 

Haypn, qui ne se différencie guére, d’ailleurs, de son prédé- 


_ cesseur, malgré l’allure plus facile et plus carrée de ses themes 


et malgré certaines interversions fantaisistes entre les différents 
mouvements. 

Mozart, qui se borne a accroitre l’importance de 1|’épisode 
entre les deux idées du premier mouvement et a ampiifier le 


De la_ Suite, 
sort lentement la 


conception de la — 


Sonate. 


Ph.-Em. Bach 
personnifie I’ éclo- 
sion de la Sonate 
telle qu’elle a été 
précéde mme nt 
définie. 





Beethoven 


--porte la Forme 


Sonate a sa per- 
fection. 


fl individualise 
tes thémes et in- 
troduit ainsi dans 
la Sonate un élé- 
ment de drame. 
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développement du Rondo final. C’est a peine si, dans certaines 
des derniéres sonates de Mozart (Ex. : Fantaisie en ut mineur, 
1785), on constate un relief particulier de certains thémes fai- 
sant pressentir une transformation prochaine, moins dans la 
forme que dans le fond. Elle se réalisera par l’apparition d’un 
élément nouveau : l’émotion, devenue plus humaine et expri- 
mant, en particulier, la douleur. 

Un contemporain de Haydn et de Mozart, longtemps i inconnu, 
F.-W. Rust, continue leur ceuvre en s ‘affirmant le précurseur 
immédiat de BEETHOVEN. ) 


L’apogée de la Sonate. — Beethoven. — Sans modifier sen- 


siblement le cadre tracé avant lui, BEETHOVEN le vemplit. 

Les formules musicales le plus souvent employées jusqu’alors 
comme thémes font place a des idées expressives, et, consé- 
quence logique, le Romantisme exerce bientdt son influence, 
tant sur le fond que sur la forme. 

La Sonate de BEETHOVEN se distingue d’abord par Tisnages: 
dualité, la valeur expressive et contrastante des themes, qui sont 
maintenant des idées particuliérement-vivantes. Mais, par la 
méme, elles deviennent bientét des éléments de drame et, visant 
ala plénitude de la Vie, cessent d’étre purement musicales pour 
subir |’influence de la Parole et du Geste sous-entendus. 


.L’opposition et le conflit de ces idées donnent une impor-- 


tance et un intérét particuliers au développement thématique 


et modulant dans lequel ces idées se heurtent, leur conflit 


s’achevant par le triomphe de |’une ou de I’ autre, ou par leur 
harmonieuse fusion. 


Il en résulte : 1° Que BEETHOVEN, pour mieux opposer les 


deux idées, est amené de plus en plus & les séparer par un pont 
aSSeZ développé, donnant |l’impression d’une troisiéme idée, en 
réalité inexistante ; 

2° Que le drame latent dans ses Sonates le conduit a sup- 


primer de plus en plus, dans la Conclusion, la reprise intégrale 
de l’exposition. Cette reprise implique une “modification de l’ex- 


position premiére, motivée- par la marche de V’action sous- 
entendue ; : 


3° Que, pour la méme raison, la conclusion comporte asseZ 
souvent un développement terminal, parfois méme une nouvelle 


phrase concluante formant coda ; : 
4° Qu’enfin, innovation plus importante encore, une affinité 


croissante se précise entre les idées des différents morceaux de 
la Sonate, idées qui, jusqu’alors, étaient restées indépendantes _ 
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les unes des autres. Leur caractére de personnages vivants 
améne BEETHOVEN A les apparenter par leur rythme, leur mé- 
lodie ou leur harmonie, et, ensuite, & les veproduire d’un mor- 
ceau a l’autre, soit intégralement, soit en usant des divers pro- 
cédés fondamentaux d’imitation que nous avons exposés a 


propos de la Fugue, mais qui sont employés ici dans une inten- 


tion dramatique. . 

Cette évolution progressive se remarque de l’Op. 13 (Pathé- 
tique-1798) — ot le Rondo est bati sur le théme de la seconde 
idée de l’Allegro, — a l’Op. 57 (Appasionnata-1804) — ou les 
idées de |’ Allegro aes a la charpente de toute |’ceuvre — et 

_ aux derniéres Sonates, Op. 106 (1818) et 110 (1821) notamment, 
ou la Forme-Fugue se juxtapose 4 la Forme-Sonate. 

- L’affinité des idées musicales donne ainsi naissance au vappel 
de thémes, utilisant le pouvoir évocateur, qu’en vertu du prin- 
cipe de I’ association des idées, posséde un théme caractéristique 
qui, exposé dans une circonstance, se trouve entendu dans une 
autre. De la nait le principe du motif conducteur, dont l’essence 
est & tel point d’ ordre dramatique, que, par son emploi systéma- 
tique, il trouvera son complet épanouissement avec Wagner, 
dans le drame lyrique contemporain. 

Cette notion nouvelle s’accorde d’ailleurs pleinement avec la 
conception de la Sonate classique, puisqu’elle est de nature a 

en mieux assurer |’wnité architecturale ; mais nous avons montré 
que ce n’est pas cette considération.qui lui a donné naissance. 

Le Romantisme, visant toujours a l’expansion complete de 
sa conception, ne se borne pas a provoquer, pour des raisons 
d’ordre extra-musical, ces modifications sensibles dans le déve- 
loppement de la Sonate. Il arrive Aen briser la forme e lle-méme: 

1° Au Menuet traditionnel, intercalé entre les 2© et 3® mor- 
ceaux de la Sonate, BEETHOVEN substitue la forme plus mo- 
@erne et plus vivante du Scherzo ; 

2° L’élément de vie inhérent au principe binaire et qui avait 
donné naissance a l’opposition de deux idées, n’avait guére été 


— appliqué, comme nous l’avons vu, qu’au premier mouvement. 
_ BEETHOVEN 


x 


arrive a en étendve l'emploi : au mouvement lent 
(Ex. : Op. 2 N° 1, Op. 7, Op. 22), puis au mouvement final, qui 
conserve malgré tout son caractére de Rondo (Ex. : Op. 2 N° 2, 
Op. 53, Op. 90), ou bien devient un véritable Allegro sur le plan 
du premier mouvement (Op. ro N° 1, Op. 11 N° 3, Op: 31 N° 2, 
Op. 57, Op. 81, Op. 1071) (1). 

(4) Nous ne croyons pas deyoir nus astreindre a Vindication de 
dates pour toutes les Sonates de Beethoven. Il y a lieu de retenir seu- 


lement, a ce point de vue, les points de repére suivants : Op, 2-1799 ; 
Op. 28 (pastorale)- 1801 et les quatre dates Baie ci-dessus, 


Il est ainsi 
amené & appa- 
renter les diffé- 
rents morceaux 
par une certaine 
communauté des 
thémes. 

\ 


\ 


Il est enfin 
conduit & modi- 
fier la forme elle- 
méme. 


Il ecrée le 
Scherzo. 


Il étend Vap- 
plication du prin- 
cipe binaire. 
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I ajoute une 
introduction 
lente faisant pres- 
sentir  « arma- 
ture ». 


Il modifie l’or- 
dre de succession 
des morceaux. 


fl doit tenir 
compte, au point 
de vue de l’écri- 
ture, de la substi- 
tution du piano 
au claveein. 


ped 


Aprés Beetho- 


 -yen, la Sonate 
entre’ en déca- 
oa dence. 


AN 


3° Enfin, lorsque lidée dramatique qui domine la Sonate. 
semble a BEETHOVEN incompatible avec sa forme traditionnelle, 
il n’hésite pas a la briser : 

a) De la l’addition d’une introduction lente en téte du premier 
allegro (Op. 13, Op. 81, Op. 109, Op. 111), ou avant l’allegro 
final (Op. 27, Op. 53, Op. 101, Op. 110). Cette introduction 


‘lente, qui pourrait sembler jouer un rdle analogue a celui du 
Prélude par rapport ala Fugue, en affirmant par avance le sen- ~ 


timent de l’unité tonale, procéde en réalité d’une intention dra- 
matique. BEETHOVEN veut créer |’ « atmosphére morale » propre 
au développement d’une idée poétique qui domine sa compo- 
sition ; 


b) De la surtout l’interversion ou la suppression de certains 


.morceaux, non plus motivées, comme chez Haydn, par la sim- 


ple fantaisie, mais par une intention dramatique. A cet égard, 
Vexemple le plus significatif est celui dela Sonate Op. 27 N° 2, 
arbitrairement intitulée Clair de Lune, bien que BEETHOVEN _ 
n’ait jamais pense 4 cette dénomination. 

Cette Sonate inspirée, comme beaucoup d’autres, par la Dou- 
leur, comporte trois états d’ame successifs : 

10 Emotion intense et concentrée ; 2° Lueur d’ espérance 
3° Désespoir et colére ; ce qui améne BEETHOVEN a la réduire a 
trois mouvements : 1° Mouvement lent ; 2° Scherzo fort court ; 
3° Allegro trés dramatique, congu dans la forme usuelle de 
Vallegro initial, lequél se trouve ainsi rejeté a la fin. Ata, 

- Pour des raisons de méme ordre, |’allegro disparait de cer- 
taines autres sonates (Op. 26, Op. 27 N° 1, Op. 54) ou bien le 
mouvement lent termine l’ceuvre (Op. 109), 


Pour mémoire, il y a encore lieu de noter chez BEETHOVEN un 


caractére d’ordre secondaire, mais néanmoins assez importants, 


qui tient non plus a la structure ni au plan de la Sonate, mais a 
son €criture méme. C’est celui qui résu!te de la substitution pro- 


gressive du piano au clavecin, pour lequel les Sonates avaient 


d’abord été écrites. Le nouvel instrument motive des particula- 
rités d’écriture nouvelles, des traits plus rapides, des notes répé- 
tées, des effets de sonorité (Op. 106), exemple significatif de 


V'influence exercée sur une Forme par les. a de Me facture 
instrumentale. 


La Sonate aprés Beethoven. — Dc méme que l’évolution de © 


la Fugue s’arréte a Bach, celle de la Sonate se limite en réalité 
a Beethoven, qui, aprés avoir tiré de cette forme tout le parti 
expressif dont elle était susceptible, a fini lui-méme par la 
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‘priser ; de telle sorte qu’aprés lui, on pourrait dire que des mor- te 
Ey 4 ceaux seuls en subsistent et qu’ en tous cas l’évolution de la b? 
Patt Musique doit se poursuivre grace a des formes différentes. ae 
aA ae a LOUS les néo-classiques allemands qui, du milieu du xvure Sas 
---—-—s siécle au milieu du x1x®, sont restés fidéles & la tradition de la ett 
<— - Musique pure, ont vu dans la Sonate ‘un but et non un moyen, Bs 
4 -_ confondant la lettre avec |’ esprit, figeant dans un cadre immua- Bets 
oe ble les idées musicales inspirées, avec moins de relief, de celles . ; ee 
x = leurs prédécesseurs. 7 ie 
a DussEx, STEIBELT et CRAMER dérivent plus particuliérement | WO: 
ofan ti Ay ARO Haydn et de Mozart ; HumMeEL, FIELD, KALKBRENNER, . het 
~~ _MoscHELes, auxquels il faut ajouter, dans |’Ecole italienne, Wet 
a CLEMENTI, reproduisent d’une maniére fort pale les Sonates que 
a Beethoven a écrites pendant les deux premiers tiers de sa vie. 


Les Maitres romantiques allemands ne pouvaient pas, en rai- 
son méme de l’esprit qui les animait, apporter un élément nou- 
veau a une forme classique par essence. 

_ WEBER, dont le réle devait étre si important dan. |’évolution 
de l’art dramatique, nillustre pas les genres de la Musique pure. ; 
Vibew | sonates se distinguent par un caractére tour a tour descriptif, 
de la Fantaisie, sans qu’ apparaisse la solidité de plan nécessaire. 
SCHUBERT, a qui, plus qu’a tout autre romantique peut-étre, 
le génie constructif faisait défaut, se révéle incapable d’ « ordon- 
ner » ses sonates, malgré des idées musicales de remier ordre. 

Seul, MrNDELSSOHN possédait la notion d’équilibre et de cons- 
truction, mais son manque presque absolu d’émotion l’améne a 
faire rétrograder la Sonate bien au-dela de Beethoven et a n’y 
voir, iui aussi, qu’une forme immuable et purement extérieure. 

CHOPIN apporte dans la Sonate une préoccupation toute par- 
ticuliére : celle du piano, ou il était maitre ; substituant a l’idee 
et au développement musicaux l’idée et le développement pia- 
nistiques, et orientant la forme la plus haute de la Musique pure 
_dans la voie de la virtuosité. 

SCHUMANN, bien que moins étranger que Schubert a toute 
préoccupation constructive, se révéle incapable, lui aussi, 
d’ajouter quoi que ce soit 4 une forme dont l’ampleur cadre mal 
avec le caractére de son génie musical, tout d’émotion inteé- 
rieure, concentrée, et qui s’épanouit pleinement en des piéces 
peu développées. 

| Moira 
Avec les musiciens allemands et étrangers contemporains, la 
-décadence de la Sonate s’accentue encore ; Rarr (Allemand) et 








La Musique de 
chambre repré- 


sente l’extension. 


de la Sonate a un 
ensemble d’ins- 
truments jouant 
ehacun un role 
individuel (carac- 
tére familial). 


RUBINSTEIN (Slave) ne font preuve ni de richesse dans l’inven- 
tion mélodique, ni d’intérét dans les développements. 

Braums (Allemand) se distingue par un travail thématique 
extrémement habile, mais tout scolastique, empreint Ge lour- 
deur et sans aucune émotion. & 

GRIEG (Scandinave) transforme la Sonate en une Brera 
de tableautins non dépourvus de ‘charme, mais plus ou moins 
harmonieusement Sour Core. 


Seule, l’Ecole francaise contemporaine essaie de probhder, a 
une sorte de rénovation de la Forme-Sonate. Ses efforts, cepen- 


dant, portent moins sur la Sonate pour clavier dont nous avons ~ 


parlé jusqu ici que sur une forme dérivée, mais un peu plus 
complexe, que nous allons étre amené a étudier. Citons cepen- 
dant, la trés remarquable Sonate pour Piano de Paut DuKas 


Z 


LA MUSIQUE DE CHAMBRE 


CARACTERISTIQUE. — Ce terme général groupe un en- 
semble de formes se confondant en realité avec la Sonate. 


Celle-ci, comme nous l’avons vu, est congue, en principe, pour 


un seul instrument a clavier. La pluralité des instruments tend 


& modifier, dans une certaine mesure, le caractére de la Sonate, 


sans rien changer 4 sa forme. Les divers genres de la Musique de 
chambre sont donc, en réalité, représentés par des Sonates a plu- 


sieurs instruments, dont le piano fait le plus souvent partie, en. 


raison de la faculté qu’il posséde de faire entendre des agréga- 
tions de notes qui forment le fond de l’ensemble (r1). 

La forme la plus simple de la Musique de chambre est le duo 
instrumental, représenté par la Sonate pour piano et un autre 
instrument (le plus souvent violon ou violoncelle). 

Le Tvio comporte trois instruments (en général piano, violon 
et violoncelle). eens 

Le Quatuoy en suppose quatre, mais ici le piano est fréquem- 
ment exclu en raison du caractére de plénitude que posséde a 
lui seul le quatuor des instruments a cordes, formant une famille 
bien équilibrée (1°? violon, 2¢ violon, alto, violoncelle) et suffi- 


sant pour réaliser une harmonie compléte. C’est ce qui fait du 


‘ 


quatuor a cordes la forme par excellence de la Musique de 
chambre. $ 





(1) Il faut cependant rappeler qu’A Vorigine, la Musique de chambre 
était vocale. C’est sous cette forme quielle était ’agrément de As « cham- 


bre » des résidences princiéres. 
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immuable. 
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“croissante du Timbre, il-est naturel que les _compositeurs aban- 
_ donnent progressivement la Sonate pour piano et s’attachent 


Toutefois, le Quatuor comporte fort souvent aussi = piano. 
(piano, violon, alto, violoncelle). ‘. 
Au fur et a mesure que le nombre des instruments augmente, ec 
la présence du piano redevient de plus en plus Be opie Gest. le | 
cas des :/ ~ 


Quintette, qui nécessite cinq instruments (Je plus souvent 


- quatuoer a cordes et piano) ; 


Sextuor. (six instruments ; “es 
_Septuor (sept); Wag: 
- Octuor (huit) ; | aaa 

Nonetto (neuf) qui est, actue'lement, la forme Ja plus com- 

plexe de la Musique de chambre, au-dela de laquelle il semble 
que |’orchestre s’impose. 


Ces trois derniers genres comportent des combinaisons d‘1ns- 

truments assez variables et nécessitent, en général, l’adjonction 

d’instruments 4 vent aux » cordes » et au piano. | : 
Certains ensembles sont méme formés exclusivement d’ins- 


truments a vent. 


. Tout ce qui a été dit au sujet de i Sonate s’applique sans [a Musique de 
aucune restriction aux différentes formes de la Musique de chambre souligne _ 
Chambre ; une seule particularité est 4 noter : importance du ae 
timbre, toujours croissante par rapport a la Sonate pour piano, MEE ES 
avec, pour conséquence, une certaine influence cxercée sur du Timbre. 
V’écriture et les développements par les conditions et les progrés 

de la technique des instruments emp!oyés. Ceux-ci, d’autre part, 

se prétent particuliérement bien, par |’individualité de leurs 

timbres respectifs, aux dialogues qui, nous l’avons vu, repre- 

sentent la vie méme de la Sonate. La forme n’en reste pas moins _ 


/ 


EVOLUTION. — Elle est exactement paralléle a celle de la Evolution ana- 


Sonate, mais la Musique tendant toujours & une importance i bad de 


aux formes de plus en plus complexes de la Musique de Chambre. | ae 


_ C'est pourquoi les différents genres dont il est ici question, qui, 


a Vorigine, possédaient une importance plutdt inférieure a celle 
de la Sonate pour piano seul, deviennent, au contraire, ]’expres- 


sion de plus en plus fréquente de la Forme-Sonate dans les pro- 


ductions des musiciens romantiques et surtout contemporains. 

C’est ce qui explique que la sorte de rénovation de la Sonate, 
tentée par |’Ecole francaise contemporaine, et & laquelle nous 
avons fait allusion.a la fin du chapitre précédent, s’est plutot 
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L’Eeole fran- 

¥ ¢aise contempo- 
aine s’attache 
particuliéreme nt 

& la Sonate pour 
violon et piano 

ef a la forme 

dite » cyclique ». 


réalisée par la Sonate pour violon et piano, le trio, Ten quin- 
vette, etc., que par la Sonate pour piano seul. 

C’ est x César FRANCK et a son école qu’appartient |’initiative 
de cette rénovation. Parmi les disciples du maitre qui, & cet 
égard, ont complété son ceuvre, il convient de citer : 

Alexis de CasTILLton, Vincent d’Inpy, Guillaume LEKev, 
Paul DuKas (ce dernier n’ayant écrit cependant qu’une Sonate 
pour piano seul dont nous avons parlé) et, ii récemment, 
PIERRE DE BREVILLE. 

Tous se sont inspirés de la Forme-Sonate, agrandie par 
Beethoven, pour en faire le cadre de compositions modernes par 
la conception et l’écriture. La filiation avec Beethoven est sen- 
sible, notamment par I’affinité des thémes, leur réle conducteur, 
qui devient systématique et qui, en apparence, donne lieu a 
une forme un peu particuliére a laquelle on a donné le nom de 
« Sonate cyclique », parce qu'elle est composée d’un cycle de 
piéces en rapports thématiques les unes avec les autres. 

L’origine dramatique qui s’attache a.cette conception, et que 
nous avons montrée a propos de Beethoven, ne subsiste pas ici. 
Le caractére » cyclique » a pour seul but d’assurer 4 la Sonate 
une unité plus compléte ; mais on ne peut pas dire qu’il y ait 
une nouvelle évolution. 


‘ 


En dehors de César Franck et de son école, d’autres musiciens — 


frangais et contemporains adoptent encore la Forme-Sonate (a 


défaut d’une autre forme plus caractérisée) pour servir de cadre 


a des compositions plus libres, de belle ordonnance et de con- 
ception solide, enrichies de tous les éléments de la langue musi- 


cale moderne, mais n’apportant a la forme méme aucun principe ~ 


nouveau. Citons : CAMILLE SAINT-SAENS, le plus purement clas-_ 


sique des musiciens contemporains ; GABRIEL FAURE qui, dans 
une forme parfaitement ordonnée, introduit les idées et les 


harmonies les plus délicates et les plus subtiles ; enfin, parmi 


les nombreux musiciens de |’école actuelle, nous nous bornerons 
a signaler a titre d’indication, pour jalonner cette sorte de réno- 
vation : 
HENRY FEvRIER, dont Ja Sonate pour violon et piano, de 
construction solide, ample et trés personnelle, est édifiée sur des 
thémes d’un relief puissant ; ALBERT Doyen, dont la Sonate, 


également pour violon et piano, comporte une belle idée d’ada- 


gio et qu’anime, d’autre part, un réel souffle dramatique. 

Les ceuvres de ces divers musiciens contemporains mettent — 
une fois de plus en lumiére le caractére predominant de l’Ecole 
francaise : la faculté d’assimilation. C’est elle qui leur permet, 
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et Fae ~ ayeo ec le fecal de temps, d’ iitistres encore, avec la pondération 

ssaire, une forme dans laquelle Weber et Schumann, en 
pleine éclosion de la conception romantique, n’ont pu jouer 
qu ‘un role effacé. Ils n ‘ajoutent rien, cependant, a l’évolution 
méme de la Forme-Sonate, qui, comme nous l’avons montré, 
-s’arréte a Beethoven. 
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Il y a peu rae chose a dire au sujet des autres formes de la 
- Musique de chambre, dont la marche suit pas a pas celle de la 


Sonate. Les grands quatuors de BEETHOVEN, notamment, 


ceuvres illustres par leurs qualités purement musicales, accu- 
sent, chez leur auteur, des tendances exactement semblables a 
“celles que nous avons caractérisées A a propos de ses Sonates pour 
_ piano seul. 

Les Maitres romantiques multiplient les compositions de Mu- 
“terete de chambre, de préférence aux sonates pour. piano, sans 
‘que les caractéres distinctifs précédemment déterminés, pour 


- chacun d’eux, varient en aucune maniére. 


Il en est a peu prés de méme pour les musiciens fran¢ais con- 


-temporains auxquels il faut ajouter, comme compositeurs de 
Musique de chambre, FLorENT Scumirr (quintetie), CLAUDE 


Dersussy et MAURICE RAVEL (quatuor),. 


es - LA SYMPHONIE 


CA BE PeeNIATIQUE. — La Symphonie est la Sonate d’or- 
_ chestre. 

Dans la marche du simple au composé, au point de vue de la 
complexité des éléments, la Symphonie représente l’épanouisse- 
ment complet de la Sonate ; la aug de chambre n’était 
qu'une étape intermédiaire. 

La Sonate, réduite a |’unité de’ i ieeruihent et du timbre a 
une essence jndividuelle.. 

La Musique de chambre, limitée’a une collectivité restreinte, 
prend un caractére familial. | 

La Symphonie, comportant la totalité des éléments sonores, 
auxquels méme la voix humaine finira plus tard par s’adj oindre, 
devient un élément social. 

Cette progression correspond a Jinfluence croissante du 


Timbre, qui, déja sensible dans la Musique de chambre par 


rapport a la Sonate, devient beaucoup plus considerable encore 
dans la Symphonie. 


Dans la Sym- 


phonie, les par- 


ties instrumen- 
tales prennent un 
caractére collec- 


tif (élément so-’ 


cial). 
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a La Symphonie 
ap est la conséera- 
tion de VPimpor- 
tei . tance toujours 

ae croissante du 

Oe Timbre. 


La Symphonie 
najt dans la pé- 
riode classique. 





~-Haydn crée la 
“Forme, en la mo- 
delant sur celle 
de la Sonate. 
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La forme de la Sonate n’a pas changé, mais on concoit tout 
ce que le Timbre est susceptible d’ajouter au pouvoir expressif 
des idées. Dans la Sonate, et méme, bien qu’a un moindre degré, 


dans la Musique de chambre, cette force d’expression réside 


exclusivement dans l’essence de la Musique elle-méme (rythme, 
mélodie, harmonic). Dars la Symphonie, elle se trouve décupléc 
par le Timbre, lequel ajoute a la valeur intrinséque de l|’Idée 
toute |’ émotion qui résulte de quelques notes de hautbois, sou- 
lignant la douleur humaine ; de pulsations de timbales, expri- 
mant le trouble d’un coeur angoissé ; d’un éclat de trompette, 
ouvrant des clartés lumineuses ; 
Vinfini et l’éterniteé. 

On congcoit aussi tout ce que le Timbre peut apporter ala 
Symphonie en tant qu’élément descriptif (caractére bucolique 
de la flite, pastoral du hautbois, héroique “ee la trompette, 


sylvestre du COTS 6tG))., 


d’une tenue de cor, he aa: 


t 


EVOLUTION. — Comme pour la Musique de chambre, elle 
est paralléle 2 x celle de la Sonate. Mais, forme plus moderne que 
la Sonate dont elle dérive, c’est seulement en pleine période 
classique que la Symphonie a pris naissance. 


Les Précurseurs. — Avant Haydn, appellation de « Sym- 


phonie » s’appliquait, soit a 


une piéce instrumentale de forme 
indéterminée précédant un ouvrage de théatre, soit 4 une suc- — 


; Mer. A : Se eaE aie : 4, 
cession de piéces, analogue a la « Suite », mais écrite, cette fois, 
pour des ensembles d’instruments, sans ‘autre but que d’ ampli- 


fier la sonorité. Les auteurs, assez ‘nombreux, de cette catégorie 


de « Symphonies » appartiennent a toutes les écoles (GOSSEC 
est A citer notamment pour |’Ecole francaise). L’appellation de 
Symphonie est aussi inexacte pour ces instrumentations de 
« Suites » que celle de « Sonate » (d’Egiise ou de Concert) appzi- 


quée aux Suites de piéces pour instruments a 


Le Créateur de la Forme : 
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‘clavier. 


Haydn. — Haypn, pour la pre- 


miére fois, établit la Symphonie sur le plan de la Sonate, tel que 
l’a concu Philippe-Emmanuel, Bacm et tel que lui-méme I’a 


déja transformé. D’autre part, au lieu de voir dans I’ instrumen-— 


tation un simple moyen de renforcer la sonorité, il individualise 


les timbres, les mettant a méme de jouer leur rate dans l’ensem- 
ble, ce qui est, comme nous l’avons vu, le principe meme de la 


Symphonie. 
L’orchestre de Haydn est ainsi limité : quatuor a conse 


flites, 


hautbois, bassons, 


cors, 


trompettes et timbales. Ces 


t 


oe AS 








ees eee 


moyens suffisent 4 Haydn pour établir sur des bases solides la 
Forme elle-méme, par un ensemble de plus de 90 symphonies. 


Mozart amplifie l’ceuvre de son prédécesseur. Son role est 
ici beaucoup plus accusé que dans |’évolution de la Sonate. 
L’orchestre s’enrichit, avec lui, de la clarinette et la forme 
s’agrandit, tant en ce qui concerne les idées que les développe- 
ments. A cet égard, sa symphonie Jupiter, 1788 (le final parti- 
culiérement) permet de mesurer tout le chemin parcouru depuis 
Haydn. Mais c’est surtout au point de vue expressif que Mozart 
prépare BEETHOVEN : a noter, particuliérement, le début si nou- 
veau et si émouvant, de sa "Symphonie en Sol mineur (1788), 
dont Ja premiére idée semble faite d’un mélancolique sourires 


‘ 


L’ Apogée de la Symphonie. — Beethoven. — Mais, comme 


_ pour la Sonate, c’est BEETHOVEN qui s’affirme le Maitre souve- 


rain du genre, développant les proportions de la Forme-Sym- 
phonie comme celles de la Forme-Sonate et finissant, pour les 


-mémes raisons, par briser cette forme elle-méme aprés |’avoir 
_portée a son maximum de puissance expressive. 


Quant au Timbre, qui est la caractéristique de la Symphonie, 


BEETHOVEN enrichit |’ensemble par l’emploi de trois ou quatre 


cors (au lieu de deux), des trombones puis, plus tard, (9° Sym 
phonie) par l’adjonction, a l’aigu, de la petite flute et, au grave 


-du contre-basson, en méme temps que par l’emploi d’éléments 
pittoresques : instruments a percussion spéciaux (triangle, . 


grosse Caisse, cymbales, etc.). 
D’autre part, il magnifie l’ceuvre de Haydn par son génie des 


dispositions instyvumentales, son sens parfait de l’équilibre entre | 


les différents groupes @instruments, qui donne a son orchestre 


une clarté si lumineuse, et aussi par le sentiment plus parfait du 
_ pouvow expressif/ de chaque timbre. Quant a la Forme 


, elle suit 
une transformation parailéle a celle de ses Sonates, mais avec 


un relief plus puissant encore. 


La place occupée ici par BEETHOVEN rend sivas eatie un 
coup d’ceil synthétique sur l’ensemble de ses neuf Symphonies. 
I] permet de se rendre compte de cette évolution, qui résume 
presque celle de la Symphonie elle-méme ; évolution progres- 
sive, malgré certaines régressions inhérentes a tout mouvement 
humain, et explicables, d’ailleurs, par le fait que l’ordre dans 


lequel ces ceuvres ont été pensées ou esquissées ne correspond 


pas entiérement avec celui de leur apparition. 


La 17¢ — en Ut (1799) dérive de Haydn, au style prés. Le 


Mozart conti- 
nue Haydn. 


Comme pour la 
Sonate, Beetho- 
ven porte ila 
Symphonie 4 son 
apogée. 


Il cherche a, 
utiliser davantage 
le pouvoir expres- 
sif des Timbres 
et en emploie de 
nouveaux. 
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~ Scherzo. 


jre Symphonie. “ 
(Dérive d’ Haydn) 


2° Symphonie. 
— Ex- 
pression du sen- 
timent. 


38° Symphonie. 
Idée_ extra- -musi- 
cale. 


4° Symphonie. 
Filiation a la 2°. 
Expression du 


- sentiment. 


5° Symphonie. 
La douleur. — Le 
Drame humain 
anime la Musique 
pure. 


« Menuet » igccupe la place ordinaire entre le mouvement lent et 
l’allegro final. . 

Dés la. 2¢ — en Ré (1802) le Scherzo se irene substitné au 
Menuet — d’une maniére définitive d’ailleurs, sauf une seule 
exception — ce Scherzo prenant toujours, dans le cours pro- 
gressif des symphonies, un caractére de plus en plus vivant et 
humain. Si, dans cette 2° symphonie, la forme ne change guére, 
lesprit s’est déja modifié ; un sentiment de joie amoureuse do- 





mine l’ceuvre entiére et anime les idées, dont l’expression de- — 


vient plus intense. 

La 3°, dite « Héroique » — en Mi, (1804) marque un nouveau 
pas en avant. Au point de vue du timbre, le 3® cor y est employé 
, pour la premiére fois. En ce qui concerne la conception voman- 
tique, une idée extra-musicale domine l’ceuvre, écrite d’abord @ 
Ja gloire de Bonaparte, avec un second mouvement éclatant en 
majeur. A la proclamation de |’Empire, BEETHOVEN ne veut 
plus la dédier qu’au souvenir d’un grand homme et substitue la 
marche funébre, qui forme le second morceau, au second mou- 
vement primitif, d’allure héroique. Les themes et les développe- 
ments deviennent plus humains ; une troisiéme idée apparait. 

La 4@ — en Si (1806) s’apparente a la 2°, dominée par un 
sentiment de sérénité et de bonheur, si rare dans l’ceuvre de. 
BEETHOVEN ; bonheur d’ailleurs calme, mais conscient et pres- 
que agissant, dont l’impression s ’affirme par le long adagio qui 


précéde le premier mouvement et par |’équilibre particuliere- 


ment pay de la symphonie tout entiére. 
Avec la 5° — en Ut mineur (1808) réparait l’élément profondé- 
ment humain de la douleur. Quatre notes d’une brutalité fou- 


droyante suffisent a former la premiére idée, exprimant le choc — 
« du destin frappant a notre porte ». Cette idée (que, pour ja- ee 


lonner la route parcourue au point de vue « expressif », on peut 
rapprocher de celle de la symphonie en sol mineur de 
Mozart) forme un véritable motif conducteur, revenant au 
cours de l’allegro initial et d’ou nait le théme du ‘scherzo, selon 
le procédé étudié a propos de la Sonate. Opposée a une seconde 
idée (féminine), elle engage le drame, qui se continue a travers: 
toute la symphonie, pour aboutir, par un enchainement tout 
nouveau du scherzo au final, 
d’ombre et de Jumiére, a une clarté inattendue, que les trom- 
bones illuminent pour la premiére fois. Ce dernier morceau, 


a une prodigieuse opposition — 


éblouissante conclusion du drame, comporte. des développe- 


ments d’une ampleur si extraordinaire qu’ils justifient une coda 
concluante exceptionnelle, ot les accords de tonique et les ca- 


dences parfaites se succédent dans une longue suite de mesures. — ; 








%, aah 
: ; RE yes, 
23s, Een restant dans le cadre et dans l’esprit de la Symphonie, See 
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, BEETHOVEN n. ‘exprimera jamais le Drame avec plus d’intensité, - ha 
~ et c’est pourquoi cette ceuvre est le point culminant de la Mu- ie pe 

_-__- sique pure, én méme temps qu’un des plus hauts sommets de , D 

, bat aay Art. humain. 4 fie , 

_ Avec la 6° — Pastorale (1808) 1’élément romantique se déve- _ 6° Symphonie, 


Elément deserip- 
_ loppe. BEETHOVEN utilise toujours la Forme-Symphonie, mais j¢ Euibryon da aa x 


pour traduire des sentiments précis, presque selon un programme Ja musique a pro- 

; déterminé. D’ autre part, l’élément purement descriptif apparait gramme. 
par la reproduction d’un dialogue d’oiseaux (fin de I’ Andante) 
et Ja traduction musicale de l’orage (Scherzo). Cet élément, qui 
_ ‘se développera avec les Maitres romantiques, reste encore ici 
is 21 -au second plan, car la Symphonie vise non pas a la représenta- 
Ard, _ tion musicale de la Nature, mais 4 l’expression des sentiments 

- de Homme en présence de la Nature. 

La 7° — en La (1812) s’inspite plus particuliérement du 
' Rythme du Geste. Berlioz y voyait « l’Apothéose de la Danse ». ae 
___— La richesse, la liberté et le caractére des rythmes procédent non BSE 


7e Symphonie. 
Rythme du geste, 








_-—s pas a proprement parler de la Danse, mais d’une harmonie oe 
~*~ extérieure, que le Geste est particuliérement apte a matérialiser. ae 
eee ort 1 en résulte une liberté croissante dans la forme, un trés long ai 
y ~ mouvement lent initial, et, comme patticularité nouvelle, un ; "ule 


scherzo qui devient presto. 
8* Symphonie, 


La 8 —en Fa (1812), esquissée avant celles qui la precedent, Dérive dé Mozart 
represente une régression, par sa filiation non plus a Haydn, (régression appa- 
mais a Mozart. Le Menuet réapparait a la place du Scherzo. rente). “Ps 
Mais cependant, le style des derniéres ceuvres se reconnait dans . 
les développements et méme dans la liberté générale de la 
forme ; un Allegretto-Scherzando se trouve subistitué au mou- 
vement lent. 

- Enfin la 9° — avec chosurs (1823) brise la Forme de la Sym- — 9° Symphonie. WON 
phonie, en la Pr eiut & la Musique dramatique. La coupe pel gmap tk 
traditionnelle est bouleversée ; le Scherzo se trouve intercalé qy prame, pour. Beit 

entre Allegro initial et le Mouvement lent ; le Final, de dimen- faire appel 2 la | 
‘sions inusitées, représente une vaste synthése des trois morceaux Parole. . 
Pdecetents. par des rappels développés des thémes, et prend un 
+. caractére dramatique par la présence d’un récitatif instrumen- 
tal tout a fait étranger au style de Ja Symphonie. Ce récitatif, 
» chanté ensuite, eméne l’adjonction des voix (soli, puis choeurs) 
au moment ot BEETHOVEN sent les ressources de la, Musique 

i pure devenir insuffisantes pour l’expression de sa pensée poéti-_ 

que. Ce dernier morceau devient ainsi une Ode a la Joie, ou 

ee peut-étre plus exactement a la Vie ; ceuvre d’une haute signifi- 

cation humaine, d’une puissance et d’un éclat sans pareils, mais 


, 





 -—- Aprés_ Beetho- 

yen, la Sympho- 
nie entre en déca- 
dence. 


in 
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1 Beole  fran- 
».2 caise en réalise 
Ate pourtant une 
a ‘gorte de rénova- 
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dominée, on le voit, par des conditions étrangéres a celles qui 
caractérisent la Musique pure. . ; 


La Symphonie aprés Beethoven. — Plus encore peut-étre que 
pour la Sonate, l’évolution de la Symphonie s’arréte vraiment a 
Beethoven. Les Romantiques ‘allemands ne donnent aucun 
relief nouveau a ce.genre. / 

WEBER y joue un role encore beaucoup plus effacé que dans la _ 
Sonate. 

SCHUBERT ne peut illustrer une forme qui le dépasse, malgré 
les idées de tout premier ordre qui inspirent la meillcure de ses 
symphonies, celle précisément qui est restée « imacheuge ». 

MENDELSSOHN représente, par ses: cing symphonies, comme 
par ses Sonates, une réaction out |’équilibre de la forme et la 
clarté de l’ instrumentation rappellent les premiéres symphonies 
de Beethoven, mais en servant de cadre a des idées peu expres- 
sives, malgré Jeur charme et leur elégatices am 

SCHUMANN lui- -méme, malgré l’intensité pénétrante de ses’ _ 
thémes et la puissance concentrée de ses développements, se 
révéle inhabile a ordonner, comme l’avait fait BEETHOVEN, la 


forme et surtout l’équilibre sonore de ses quatre symphonies. 


-Parmi les contemporains, BRAHMS occupe la méme place que 
dans l’évolution de la Sonate. BRUCKNER introduit dans la sym- — 
phonie la subtilité d’écriture et les procédés wagnériens. Gustav 


_MAHLER €difie des constructions colossales pour plusicurs 


orchestres et ensembles de choeurs, fantaisies démesurées qui 
n’ont plus de la symphonie que le nom. 

Dans |’Ecole russe, par contre, BORODINE se rapproche We la 
conception beethovéni enne, mais en tirant ses thémes des mélo- 
dies populaires slaves, ce qui est, nous l’avons vu, la caractéris- 
tique de toute cette Ecole et ce qui donne aux ceuvres de ces 
musiciens une si originale saveur. 3 | 

“Comme pour la Sonate, l’Ecole francaise contemporaine, sous _ 
Vinspiration de César FRANCK et de ses disciples (Vincent 
D’INDy, Ernest CHAusson, Albéric MAGNARD, Guy ROPARTZ, 
etc.? et, en-dehorsde.cette Ecole, Ed. Lato, SAINT- SAENS, Ch.- 
M: Wr por), tente une sorte de rénovation de la Symphonie dans. 
les conditions précisées a propos de la Sonate et de la Mins 0G 
de chambre, 
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Il faut noter, d’autre part, pour les époques romantique et 
contemporaine, des modifications progressives de l’écriture, un 
fo eee analogues ? a celle résultant, pour la Sonate, de la substitution 
_ du piano au clavecin. Pour la Symphonie, ces modifications 
Mee, sont motivées par les progrés de la facture des instruments a 
 §- vent et surtout : | 
-~ 10 Par l’adjonction aux « bois » du systéme Boehm, qui assure 
lVexécution aisée de tous les traits dans toutes les tonalités ; 
. 2° Par l’addition aux « cuivres » du systéme des pistons, qui, 
au lieu de limiter les ressources de |’instrument a un certain 
nombre de notes harmoniques, permet |’émission de toutes les 
Bar deta notes dans tous les tons. 
» -_—-—sC (Ces progrés sont inspirés par la tendance & une écriture de 
plus en plus modulante). 
L’orchestre s’enrichit, d’ autre part, de nouveaux éléments 
| sonores : les tubas, exceptionne!lement les saxophones, et sur- 
tout les diverses variétés d’instruments a percussion et les har- 
pes, dont le rdle est descriptif et qui sont surtout appelés a un 
- emploi plus fréquent dans les formes « dramatiques », 
C'est d’ailleurs par le Poéme symphonique, d'origine drama- 
tique, que se continue vraiment, comme nous le verrons, l’évo- 
lution de la Symphonie. 


eee LE CONCERTO 


CARACTERISTIQUE. — Le Corcerto est une Symphonie 
comportant, dans toute son étendue, un solo instrumental. 
j -C’est done un dérivé de la Forme-Sonate, mais d’ordre infé- 
___ leur, en ce sens qu’il introduit dans la Musique pure un élément 
nouveau : la Virtuosité. I! substitue donc, dans une certaine 
'.- > mesure, 4 expression qui est toute la Musique, le déploiement 
d'un brio purement extérieur, qui se rattache en quelque sorte 
aux arts eee 


Le plan du Gincete reste, en pr-ncipe, celui de la Sonate ; 
. mais, pour chaque morceau, chacune des trois parties comporte 
Bie, un Solo précédé d’un Tutti d’orchestre. Leur ré!le est de préparer 
_-___—: Yentrée ou la rentrée de |’instrument solo et d’assurer, en outre, 
. au virtuose, un repos nécessaire, ainsi que la faculté de vérifier 
_ .  Vaccord de son instrument, s’il deck d’un instrument a archet 
ou méme & vent. 
- Chaque théme est expose avec concision dans le tutti et dé- 


oF veloppé dans le solo qui suit : 

ro - Le premier solo correspondant a l|’exposition dans la Sonate } 
pop le second solo, au développement, le tvoistéme solo, a la conclusion, 
‘a j 
. eee 
Se 
“i we 
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were La Forme Con 
Me certo est d’ordre 
if secondaire. 


Le Concerto 
fi pour violon nait 
en Italie. Il dé- 
Five de Ja Suite. 





Les Classiques 
allemands, en 
_. Padaptant au cla- 
_ vecin, lui donnent 
_la Forme-Sonate. 
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Selon le principe de la Virtuosité, qui domine le Concerto, le 
troisiéme solo comporte, vers la fin, un point d’orgue, le plus 


souvent a la dominante, sur lequel l’exécutant joue ou impro- 


vise une cadence de fantaisie, servant exclusivement & mettre 
en relief ses qualités techniques. Cette cadence peut se trouver 


placée soit’ la fin de l’allegro initial, soit a la fin du final, soit. 


méme dans les deux. 


L’esprit méme de la Musique pure se:trouve donc ici altéré, 
non pas par des considérations d’ordre esthétique, comme nous 
l’avons vu pour la Symphonie, mais simp!ement en. vertu d’une 
tendance a faire de l’habileté d’exécution le but, alors qu’elle 


doit rester le moyen. C’est pourquoi, malgré la splendeur des — 


thémes et des développements d’un grand nombre de concertos, 
cette Forme n’occupe qu’une place fort secondaire A cété de la 
Symphonie. | 


\ 


Le Concerto est écrit, en général, pour un seul instrument. I] 


en compte quelquefois plusieurs, et devient alors double, triple, _ 


quadruple, etc. 


EVOLUTION. — Le caractére méme du Concerto correspond. 
trop aux tendances de |’Ecole italienne pour que le genre n’ait 
pas pris naissance dans ce pays. Dés la fin du xvre siécle, fleurit 


en effet en Italie le Concerto pour violon, dont le créateur_ 


semble €tre ToRELLI. I] a pour continuateurs CORELLI, VIVALDI 
et TARTINI. 


Jusqu’alors, la dénomination de Concerto s’applique & des _ 
Soli de violon dérivant de l’ancienne Suite et dont Vorigine 


remonte, comme nous l’avons vu, au Madrigal accompagné de 
l’Art Ancien. 


L’adaptation du Concerto au Clavecin se fait en Allemagne iis 
avec J.-S. BACH et HAENDEL, puis avec Ph.-Em. BAcu; et c’est | 
a partir de ce dernier que la Forme-Concerto devient un dérivé | 


de la Forme-Sonate. | 


Les Classiques cultivent le Concerto parallélement A la Sonate ; 
et a la Symphonie, notamment Mozart et BEETHOVEN, lequel 
donne a l’orchestre un réle si important que le Concerto devient _ 


presque une Symphonie avec piano solo. 


, 


Les neo-classiques pratiquent aussi ce genre, de méme que 
les Romantiques qui reprennent quelque supériorité dans cette ~ 
forme moins sévére et ot la fantaisie peut se donner plus libre. | 


cours, . 
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“WEBER, MENDELSSOHN, CHoprIn et SCHUMANN produisent, 
chacun avec son génie particulier, un ensemble d’ceuvres qui 
n’accusent pas la méme décadence que pour la Sonate et la 
Symphonie. 

Cette décadence s’accentue parmi les musiciens contempo- 
‘Yains, en raison de ce que les qualités de virtuosité, qui étaient . 
presque la régle chez les maitres classiques et méme romantiques, 
deviennent de plus en yes exception ‘ en raison aussi de ce 


qu'une conception de plus en plus élevée de la Musique éloigne 
_les diverses écoles de cette forme secondaire.Les Concertos mo- 
_dernes, d’ailleurs, soulignent une orientation vers la Musique, 


au détriment de la Virtuosité. Parmi d’assez nombreux compo- 
-siteurs francais et étrangers qui produisent des ceuvres de plus 


ou moins d’intérét, dans le cadre de Ja Forme-Concerto, nous 


citerons seulement BRAHMS, GRIEG, RUBINSTEIN, et surtout 


_SAINT-SAENS, représentant permanent, dans |’Ecole frangaise 
contemporaine, de la filiation classique. 


‘LA VARIATION 
CARACTERISTIQUE. — La Variation est formée par une 


‘succession d’expositions d’un théme, qui se trouve, a chaque 
répétition, varié dans son rythme, sa mélodie ou son harmonie, 
et demeure, néanmoins, toujours reconnaissable. 


La Variation peut étre écrite soit pour un instrument,. soit 
pour |’orchestre. 

Elle peut étre isolée> et représente alors une forme particu- 
liére, sans autre plan déterminé que le principe exposé ci-des- 
sus, sans autre guide que la fantaisie du musicien. Elle peut 
aussi étre employée accessoirement dans la Sonate ou la Sym- 
phonie, soit comme procédé de développement, soit en rempla- 


cement d’un des morceaux traditionnels. 


« 

La Variation est presque aussi ancienne que la Musique : elle 

dérive du méme principe que |’Imitation, et, comme elle, repré 
sente un élément de col ate susceptible de viser a l’expres- 
sion. * 

Mais la Variation, en Banat un simple procedeé de dévelop- 
pement et en cédant, d’autre part, au principe de la Virtuositeé, 
a donné naissance a Sart forme trés spéciale, toute extérieure, te 
Theme varié qui, aprés avoir joui d’une faveur extreme, due & 


Vengouement de la mode, est tombée, en tant que Forme, en. 


compléte désuétude. 
Mais le principe de la Variation n’en, subsiste pas moins 
comme élément de composition, 


La décadence 
du Concerto de- 
vient sensible 
dans l’Art con- Ae aN 
temporain. te 


La Variation 
est une forme 
accessoire, déri- 
vant du méme 
principe que 
I Imitation. 


Elle représente 
un élément de * ee 
composition trés 
précieux. 





Son origine re- 
monte au Chant 
-grégorien, elje 
recherche un réle 
expressif. 


' Elle se retrouve 
dans la Polypho 
Dis. 


Elle devient 
ensuite purement 
ornementale et 
donne naissance 
au Théme varié. 


gs | Fe 


EVOLUTION. — L’origine de la Variation remonte a I’ Alle- 
luia du Chant liturgique. On y trouve une sorte de variation - 
mélodique, constituée par l’addition aux notes essentielles de la 
mélodie qui servent de point de repére, d’ornements qui pos- 
sédent une valeur d’accent ou de ponctuation. 


Avec. le Déchant, la Variation devicnt polyphonique et se 
développe, sous cette forme, avec toute son ampleur, notam- 
ment dans les ceuvres de PALESTRINA. Le caractére de cette 
variation est essentiellement expressif et c’est a elle que se 
rattachent les Chorals variés de-J.-S. BAcH et de ses prédéces- 
seurs BUXTEHUDE, FROBERGER, PACHELBEL. 


Mais, sous ]’influence du style galant de la. Musique de Cour, - 
la Variation perd ce caractére, pour poursuivre un but décoratif 
et ornemental. Les notes essentielles de la mélodie disparaissent 
sous une profusion croissante d’ornements. De la dérivent les. 
« agréments » qui surchargent les ceuvres des clavecinistes fran- 
cais du xvuire siécle, ainsi que le gotit toujours plus grand de la 
Vocalise, qui apparait dans l|’Ecole italienne. En méme temps,la 
Suite, dont chaque morceau comporte obligatoirement un 
double (répétition sous forme le plus souvent variée, notamment 
pour la « Canzona »), développe ce genre de la Variation pure- — 
ment ornementale. Elle crée une forme particuliére, dont le 
principe de la virtuosité aggrave de peus en plus le caractere 
anti-esthtétique. 

La Variation devient alors le Theme varvé et elle occupe, a ce 
titre, une place secondeire dans la Sonate et la Symphonie clas- 
siques, dont clle se sépare parfois, surtout grace aux maitres 


romantiques, pour constituer une forme indépendante. 


Le Théme varié est trés en honneur chez tous les classiques et 
surtout les néo-classiques, toujours enclins aux formules. Chez 
les maitres romantiques, la Variation reste fréquente, avec plus 
de fantaisie encore dans le détail des variations successives. Elle 
réagit méme souvent sur l’éclosion de Vidée mélodique elle- 
méme. G’est ainsi que, chez CHoprn, les thémes (& l’encontre de 
ceux’ des classiques et surtout de ceux de Beethoven, toujours 


si sobres), comportent naturellement des ensembles de formules 


ornementales qui en sont inséparables et ne permettent souvent 
pas de discerner les notes essentielles de la mélodie. Liszt est & 
ajouter aux maitres romantiques chez lesquels la Variation et 
la Virtuosité se combinent. . 

Jusque vers le milieu du x1xé siécle, la vogue de cette forme 
va toujours croissant ; mais elle tombe assez rapidement en 
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désuétude, plus encore que le Concerto, et pour des raisons ana- 
logues, sous Vinfluence des Maitres contemporains. 


Pourtant, avec BEETHOVEN, réapparait la Variation expres- 
sive, visant non plus a4 répéter servilement un théme, orné plus 
ou moins ingénieusement dans son rythme,sa mélodie ou son 
harmonie, mais a varier ce théme en |’interprétant, c’est-a-dire 
en en conservant seulement l’esprit et l’essence.,La Variation 
prend ainsi le caractére d’un commentaire, d’une transforma- 
tion thématique. (Ex. : derniéres Sonates, Op. 109 et T1i, dér- 
niers Quatuors (12°, 14° et 15°), finale de la 9° Symphonie). 

Cette tendance, reprise par ]’Ecole Contemporaine et notam- 


‘9 ment par César FRANCK (Prélude, Choral et Fugue, Variations 
_symphoniques, Chorals pour orgue), se retrouve avec WAGNER 


dans la musique dramatique, en s’alliant a l’emploi des motifs 
conducteurs. Le principe méme de cette conception est d’ailleurs 
d’ordre dramatique. Il caractérise la forme nouvelle que tend a 
prendre aujourd’hui la Variation : elle cesse d’étre a proprement 
parler une forme et redevient un principe de composition véri- 
table. Il faut citer, parmi les Variations modernes, Istar de 
Vincent D’INpy, variation a rebours, dominée par une intention 
dramatique, évoluant selon un programme précis et se confon- 
dant dés lors avec le Poéme symphonique dont nous parlons 
plus loin : La déesse Istar doit, pour sauver son amant, franchir 
successivement les sept portes des Enfers ot il est captif, en 
abandonnant, a chacune d’elles; une de ses parures ; de la nait 


la succession de six variations se dépouillant de plus en plus de, 


leurs ornements pour laisser paraitre finalemment le théme dans 
sa nudité, non par le procédé du théme varié, mais par celui de la 
transformation thématique. 


. LA FANTAISIE 


et les Formes secondaires de la Musique pure 


CARACTERISTIQUE. — La Fantaisie est le prototype des 
formes, trés nombreuses, qui dérivent de la conception roman- 
tique et dont le plan indéterminé n’a d’autre guide que le caprice 
du musicien. Mais toutes, en général, se rattachent, de plus ou 
moins loin, a la forme type « Fugue-Sonate » en vertu des trois 
principes: Unitaire, Binaire et Ternaire, qui s'imposent a toute 
composition ordonnée. 

Parfois, cependant, la Fantaisie pac systématiquement tout 
plan et tout cadre, méme seulement tonal. 


Avec Beetho- 
ven elle recher- 
che a nouveau 
l’ expression. 


Cette tendance 
s’accentue dans 
I’Keole contem- 
poraine. 


La Fanaisie 
est caractérisée 
par l’extréme li- 
berté de la forme 
se rapprochant 
plus ou moins de 
Ja Fugue -Sonate, 
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La Fantaisie comporte donc un morceau, ou plus rarement 
plusieurs, se succédant dans un ordre qui rappelle celui des mor- 
ceaux de la Sonate, et écrits soit pour piano, soit pour un instru- 
ment accompagné, soit pour orchestre. 

En général, ce ou ces morceaux témoignent, dans une cer- 
taine mesure, de la préoccupation d’équilibre et de symétrie 
représentée par le principe ternaire,mais sans jamais riend’absulu. 

I] en est de méme pour tous les Morceaux de genre et de carac- 


_ téve, qui sont plus ou moins des variétés abrégées de la Fantaisie 


Les morceaux 
de Danse se rat- 
tachent,dans une 


mesure analogue, | 


au Menuet clas- 
sique. 


Un cas spécial : 
la Fantaisie d’o- 
péra, qui n’est 
pas une forme 
musicale. 


(Bi. its te Caprice, VImpromptu, le Scherzo, qui s’éloigne du 
Scherzo de ta Sonate en se développant dans une absolue liberté, 
particuliérement avec rs tae ete.); 


On peut classer dans la méme catégorie tous les morceaux 
qui comportent une intention descriptive, ou pittoresque, ou 
expressive (Ex. 
liers ; le Nocturne visant a rendre une impression de, nuit ou 
tout au moins de crépuscule ; la Ballade, piéce d’origine écos- 
saise, de caractére légendaire et fantastique ; la Légende, genre 
analogue ; le Fewillet d’ Album, o SCHUMANN excelle, ou il a eu 
tant d’imitateurs, et auquel se rattachent les innombrables va- 
riétés de Piéces détachées pour piano, ou instruments, ou méme 
pour orchestre, s’inspirant plus ou moins d’une idée poétique ou 
d’un élément de drame (1). 


Il en est de méme également pour les innombrables Danses 
(Valse, Polka, etc.) dérivant plus ou moins du Menuet classique, 
mais toujours extrémement variées comme coupe et surtout 
comme rythme. Leur ensemble s’enrichit d’ailleurs progressive- 
ment de nombreuses danses exotiques (Mazurka, Polonaise, 
Tarentelle, Laendler, etc.), sans parler de celles qui sont plus ou 
moins en faveur de nos jours, en vertu de modes Passa Benen 


xT 


A propos de la Fantaisie, nous ne considérons ici que la com- 
position, soit pour piano, soit pour orchestre, s’apparentant | 
plus ou moins a la Sonate, mais baséc, avec des développements — 
variables, sur une ou plusieurs idées originales. Cette forme, 
extrémement libre, reste cependant une forme musicale. 

I] Hen est pas de méme des morceaux dénommés également 





(1) Ces piéces pourraient étre considérées comme appartenant aux 
formes intermédiaires entre la Musique pu et la Musique dramatique. 


o ’ 


: la Barcarvolle s’inspirant du chant des gondo-  . 





a 


‘ 


phrases de Liszr d’un intérét purement pianistique, 
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« Fantaisies », mais constitués par une succession plus ou moins 
heureuse de passages d’ceuvres dramatiques pour former la 
Fantaisie d’Opéra. Cette production, sans caractére ni plan, 
n’entre pas dans le cadre de la Musique pure, sans se rattacher 
pour cela a la Musique dramatique, puisque tous les thémes, 
par Jeur combinaison arbitraire, se trouvent dépourvus de la 
signification qu’ils possédent dans le drame. 


_ EVOLUTION. — On concoit qu’il est impossible de la carac- 
tériser, puisque la forme elle-méme en reste indéterminée. 

La Fantaisie, comme tous les genres qui en dérivent, s'est 
développée surtout avec l’époque romantique. Mais les classiques 
Vayaient déja mise en honneur, et, méme avant eux, les clave- 


cinistes du xvuiI® siécle. 


' 


~Bacu écrit déja une Fantaisie chromatique sans aucune tona- 
lité précise. Aprés Mozart, BEETHOVEN répudie toute appa- 
rence méme de plan et de cadre, plus entiérement libéré que ses 
successeurs de toute contrainte de forme. 


_ Les romantiques, malgré la capricieuse liberté des dévelop- 


pements, accusent entre la Fantaisie et la Sonate une filiation 


plus ou moins lointaine, qui redevient plus vague avec les musi- 


ciens contemporains (A citer surtout, comme représentants du 
genre ates ara SCHUBERT, MENDELSSOHN ; pour les contempo- 


rains : SAINT-SAENS (A jrica) et WIpDoR, avec lesquels la Fan- 
taisie se substitue au Concerto pour piano et orchestre). 


Me ae x 


, : 5 
‘La forme trés libre des Morceaux de genre et de caractére ne 
comporte pas d’évolution particuli¢rement caractérisce. 


a ** 


eae re Herz, PRUDENT sont, avec beaucoup 
d’autres, les peu glorieux réprésentants de la E antaisie d’ Opéra, 
genre auquel se rattachent, d’assez loin il est vrai, diverses para- 


transcriptions d’idées musicales plutot que fantaisies véritables, 
\ 


oF 


mais. 


Ces Formes, 
dont lévolution 
est difficile 4 dé- 


terminer, se dé- 


veloppent surtout 
Sous Vinfluence 
du Romantisme. 
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L’ Ouverture est 
Vapplication du 
Prélude a la Mu- 
sique dramatique. 


Elle dérive- du 
Madrigal chanté 


et de la Suite, 


LES FORMES INTERMEDIAIRES 
ENTRE LA MUSIQUE PURE ET LA MUSIQUE DRAMATIQUE 





Elles ne comportent pas Pemploi du Chant, et, bak la, se vattachent a 
la Musique pure: 

D’autre part, elles sont dominées non plus seulement par une intention 
constructive et architecturale, mais par la Parole et le Geste, toujours 
sous-entendus. C'est ce qui les rattache a la Musique dramatique. 

Formes symphoniques, elles visent, comme la Symphonie, & une expres- 
sion toujours plus intense, plus complete, et utilisent limportancé 
croissante du Timbre. 


> 


L’OUVERTURE 


‘ 


, e by ‘ - 


CARACTERISTIQUE. — L’Ouverture est un morceau pour. 


orchestre, destiné a former l’introduction d’une ceuvre dramati- 
que. Son but essentiel est de placer l’auditeur dans I’ atmosphere 


ou évoluera le drame, d’évoquer les sentiments generaux oo beaks 


domineront et le caractériseront. ‘ 
L/Ouverture est donc une amplification du Prélude, dont le 

role cesse ici d’étre purement musical pour devenir dramatique, 

mais qui a toujours pour objet de préparer ce qui va suivre. 


Certaines ouvertures constituent des morceaux symphoni- — 


ques isolés ; mais, dans l’esprit de leur auteur, elles servent tou- 
jours d’introduction a un drame projeté ou sous-entendu. 


EVOLUTION. — On trouve l’origine de Ouverture dans le 


« Madrigal chanté » qui, au xvité siécle, est employé comme in-» 
troduction des premiéres ceuvres dramatiqnes. Ce Madrigal 
prend rapidement la forme instrumentale, qui est celle du pré- 
lude de |’Orvfeo de MONTEVERDE (1607). 
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Avec ALESSANDRO SCARLATTI, ce morceau - instrumental 


_ prend l’appellation impropre de « Symphonie » (Sinfonia) et 


-comporte-une succession de plusieurs mouvements comprenant 
en principe : > un allegro, un adagio et un presto ; c’est l’ordre 


-méme qui s’‘impose a la Suite, puis a la Sonate. Cette forme se 


rapproche surtout de la Musique pure, bien que visant toujours, 


par le choix des idées employées, a faire pressentir aussi com- 


plétement que possible les sentiments qui domineront le drame. 
_ Elle est conservée par HAENDEL et GLUCK, chez lesquels, on 


le sait, Vinfluence italienne est manifeste, et aussi par LULLI, 


qui renverse souvent la succession traditionnelle des mouve- 
ments, en plagant un mouvement rapide au milieu de deux 
mouvements lents. 


Les Maitres classiques, pour mieux réussir a créer |’atmos- 
phére du drame, ont |’idée d’écrire leurs ouvertures, non plus 


- comme des morceaux symphoniques indépendants de l’ouvrage 
qu ‘ils précédent, mais avec des themes empruntés a l’ouvrage 


lui-méme. 
L’influence de la rusts pure devient alors moins nette. 
L’Ouverture, tout comme la Sonate transformée par Beethoven, 


commence en général par une introduction lente, propre a 
suggérer l’impression générale, introduction a laquelle succéde 


un mouvement vif, puis, souvent, divers autres mouvements 
terminés par un ailegro ou un presto, selon le principe méme 
qui a présidé a |’éclosion de la Forme-Sonate. Mais le choix, le 
développement et l’opposition des thémes sont surtout dominés 
par leur importance et leur role dans le drame et visent a créer 
une impression d’ensemble correspondant a celle du drame lui- 
méme. Telle est |’Ouverture réalisée par Mozart (La_ Flite 
enchantée, 1791), par BEETHOVEN (3 Ouvertures de Leonore, 
1805-07), par WEBER (le Freyschiitz, 1821, Euryanthe, 1825, 
Oberon, 1826) et leurs nombreux successeurs. 


De cette conception s’éloigne un peu l’ouverture des grands 
opéras dits « fran¢gais », et notamment de celui de Rossini 
(Guillaume-Tell, 1829) : le choix et la succession des thémes, le 
plus souvent tirés de l’opéra, visent surtout a l’effet cxtérieur 
de l’Ouverture clle-méme plus qu’a |’impression dramatique 
d’ensemble qui doit en résulter. 

C'est d’ailleurs ce principe qui a donné naissance a la « Fan- 
taisie d’opéra » dont nous avons parle. oa 

L’Ecole contemporaine cherche de plus en plus a faire de 
l’Ouverture une véritable synthése de l’ceuvre qu'elle précéde. 


Elle emprunte 
ensuite ses thé- 
mes 3 l’ouvrage 
qu’elle précéde et 
Vise 4 une impres- 
sion d’ensemble 
préparant le Dra 
me qui va suivre 
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‘A partir de 
0 Beethoven, et 
surtout avec Wa- 
gner, I’Ouverture 
devient une syn- 
thése de l’ceuvre 
qu’elle précéde. 


Elle vise alors & présenter tout le drame en raccourci. Comme 
toujours, c’est dans BEETHOVEN qu’on trouve le germe de cette 
tendance, que Wagner réalise dans toute sa plénitude. Il est a 
remarquer' que, chez les deux Maitres, cette notion exclusive- 
ment dramatique de l’Ouverture se concilie complétement avec. 
les lois qui dominent la Musique pure et qui s’imposent, comme . 
nous l’avons dit, a toute composition ordonnée. 


Ex. : BEETHOVEN, Coriolan.(1807) : 

rer theme (masculin, violent) exprimant la fureur de Coriolan 
arrivant devant Rome. : 

2° théme (féminin) évoquant l’intervention matemielie® 

Conclusion, dans laqueile les deux thémes s’opposent, le 


‘premier s’apaisant par augmentation pour finir en pianissimo. 


C’est la synthése d’un drame se terminant par le triomphe de 
l’intervention maternelle et affectant, d’autre part, la forme 
générale de la Sonate. 


WaGNER, le Vaisseau fantéme (1843): ~ 

re? theme (masculin) exprimant la malédiction qui plane sur 
le Hollandais. 

2¢ théme (féminin) évoquant Senta et la notion de Pitié. 

Conclusion : Rédemption par l’Amour. 


WAGNER, Tannhduser (1845, remaniée en 1861) : 

ret théme (mouvement lent), Foi et Amour mystique. 

2° groupe de thémes (mouvement vif), Amour sensuel, se 
rattachant a l’évocation du Venusberg. 

Conclusion coordonnant les deux thémes, en affirmant la su- 
prématie du premier. 


WAGNER, les Maitres-Chanteurs (1867) : 
1°f groupe de thémes, personnifiant les Maitres et, par eux, ne 


‘prépondérance de la Régle et de la Forme. 


2° groupe de thémes, exprimant |’ardeur impetnease de 
Inspiration. 

Conclusion coordonnant les deux idées et proclamant la néces - 
sité de l’Ordre et de la Forme, a la condition que |’Idée les: anime. 


Dans ces trois ouvertures, on retrouve nettemont le principe 
ternaire de la Forme- Sonate : ; mais WAGNER née Conserve cette — 
forme qu’autant qu’elle se concilie avec l’idée dramatique, qui 
reste toujours prépondérante (Ex. : Lohengrin (1850) : théme 
unique évoquant le Saint-Graal, descendant des hauteurs 


-aériennes de l’instrumentation jusqu’aux profondeurs de V’or- — 
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G: chestre et revenant & son point de départ : évocation des anges 
_.. apportant le Graal au Montsalvat et remontant au Ciel). 
Lorsque le drame, tout intérieur, lui semble dominé par un 
sentiment trés général, il se borne a un court prélude dans 
lequel un petit nombre de thémes empruntés & l’ceuvre créent 
simplement l’atmosphére de l’action (Ex. : Tristan et Yseult 
(1859), ot le Prélude expose simplement les thémes les plus 
expressifs se rattachant a la passion amoureuse, qui est tout le 
drame). — 
_Enfin, lorsque la complexité de yctiant lui semble yee 
- toute synthése, il supprime l|’ouverture et se borne a un prélude 
_ instrumenta! s’enchainant directement avec l’action c¢lle-méme 
(Ex.: La Tétralogie, qui tout entiére sort du Mi bemol initial de 


a Or du Rhin (1854), évoquant |’élément original d’ot émergent | ee. a 
__progressivement les principaux thémes, jusqu’au moment cae 
ot . Action apparait, avec la Vie). Be 

LE POEME SYMPHONIQUE | ag 


“CARACTERISTIQUE. — Le Poéme ce ener Soma: MR alge he 
“morceau pour orchestre seul, en une ou plusieurs. parties, expri- shentgad a ‘a Ca 
mant et suivant pas a pas une action dramatique selon un pvo- Forme méme de 
gramme précis arrété d’avance. C’est pourquoi cette forme est la Musiqne & 
: le type de ce qu’on a longtemps désigné sous la dénomination Hoemmme Mabe: a 
de « Musique & programme ». devant. Atkeuon Bi 
Le Poéme Symphonique représente donc, par rapport 4 dramatique. 
Ouverture, un nouveau pas en avant dans la voie dela Musique. ve 
dramatique. La Forme n'est plus déterminée par les principes we 
de la Musique pure, mais par l’action méms2 que le Poéme Sym- 
phonique a pour mission in eae i 
On congoit, d’autre Pant, le role considérable que joue l’élé- 
ment descriptif. 
: \ : Sibir, 
EVOL UTION. — La notion du Poéme Symphonique dérive Le germe se ‘ 
de la conception romantique. On peut en trouver l’origine dans trouve dans mi: 
l’Ouverture de Coriolan, de BEETHOVEN (voir le chapitre pré- | Abad abe i 
cédent) ot la Forme-Sonate est brisée pour se plier au pro- . 
gramme d'une action dramatique. On pourrait mém>, comme 0 
nous l’avons montré précédemment, voir le germe du Poéme x 
ep Symphonique dans les derniéres Symphonies de BEETHOVEN, Paks 
le principe dont cette forme dérive ayant déja regu son applica- ‘Gita ‘ Tam 4 
. ) : tion dans certaines Sonates du.méme auteur. os sf 


C'est & un des plus igrands noms ‘de l’Ecole francaise, & , Berlion déver 
, loppe la forme 


Bee BERLIOZ, qu'il appartient d’avoir donné toute son ampleur a cous ja poussée ict 
“i cette forme romantique. Sa. Symphonie EOE (Episode de du Romantisme ts 
“ane . 
it, - ‘ P x oe 
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ee 
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Le Poéme Sym- 
phonique pro- 
gresse avec le 
Timbre lui 
méme. Il conti- 
nue la Sympho- 
nie. 


la vie d’un artiste, 1830) représente ]’épanouissement complet 
du Poéme Symphonique. Elle ne conserve plus de la Symphonie 
que le titre et,les grandes divisions, mais rompt complétement 
avec les principes de la Musique pure et développe, d’autre part, on 
grace au « Timbre », l’élément descriptif et pittoresque, en 
visant a la peinture matérielle de la Nature et de |’Action. 

Le rapprochement de Bert1oz et de BEETHOVEN permet de 
différencier, entre la Symphonie Classique et le Poéme Sympho- 
nique romantique, la réalisation de l’intention descriptive. Dans 
la Symphonie pastorale de BEETHOVEN, elle reste, comme nous 
l’avons vu, au second plan. Au contraire, elle devient fréquem- 
ment prépondérante avec BERLIOZ qui entreprend, dans sa 

« Symphonie Fantastique », la peinture précise, par le moyen > 
des sons, de la Ronde du Sabbat, comme il tente de réaliser par ie ae 
le « Tuba mirum » de son Requiem (1837), l’évocation matérielle — 
du Jugement dernier. I] faut noter que cette tendance remonte 
fort loin : on en trouve déja la manifestation dans les ceuvres de | 
polyphonie vocale de la Renaissance avec leurs onomatopées, 
leurs reproductions matérielles des chants d’oiseaux, des bruits 
de guerre, etc. 


~ 


Aprés BERLIOZ, le Poéme Symphonique, qui de plus en plus 
se substitue a la Symphonie, est illustré par des ceuvres de pre- 
mier ordre, toutes inspirées par le méme principe, atténuant 
cependant souvent la prépondérance de l’élément descriptif, . 
variant simplement par les moyens de réalisation et surtout 
par le programme dont chacune d’elles est ’expression musicale. 

Les principaux continuateurs de BERLIOz sont (seconde moiti€ \ 
du x1x® siécle et actuellement ) : : 


Au premier rang : Liszt (les Préludes, Masons a | . 


Hamlet, etc.) ; SiS abies ii 

Puis ‘beaucoup plus tard : SAINT-SAENS (quatre Poémes 2 ee 
lébres : la Danse Macabre, a noter |’é\ément descriptif nouveau, = 
tiré incidemment de |’ emploi duxylophone ; le Rowet d’Omphale, = 


imitation matérielle du mouvement du rouet, qui forme seule- 
ment la trame de l’ceuvre ; Phaéton, la Jeunesse qe 

Henri RagBaup (la Procession nocturne). 

Paul Duxas (l’Apprenti Sorcier, affectant la forme générale ie 
du Scherzo libre). 

Rimsky KorSAKOFF, qui conserve, avec Anzar, la ‘co pe et 
l’aspect général de la Symphonie, mais en la subordonnant a 
un programme poétique précis (tout comme Berlioz avec sa 
Symphonie fantastique) et affirme plus encore la filiation di- — 











recte de Berlioz avec Sadko, Sdhéhévazade et surtout le Capriccio 
espagnol, morceau visant avant tout au coloris étincelant. 
(Il faut rappeler que Stenka-Razine de GLazouNnov et Thamar 
_ de BALAKIREW, s’apparentent a « Antar » et a « Schéhérazade », 
tandis que le Feu d’ Artifice et L’oiseau de Feu de STRAWINSKY 
accentuent encore fort curieusement la tendance du Capriccio 
espagnol. Toute la jeune Ecole russe, d’ailleurs, s’attache parti- 
culiérement a ces formes nouvelles du Poéme Symphonique). 
Richard Strauss, qui, sans rien modifier au principe méme 
du Poéme Symphonique, y introduit. toutes les richesses du 
contrepoint et de l’instrumentation modernes, et use du motif 
conducteur (Don Juan, Macbeth, Ainsi parla Zarathustra, Mort 
et Transfiguration, Don Quichotte, dans lequel on peut constater 
l’emploi intéressant et dramatique de la « Variation » moderne 
_ telle que nous |’avons précédemment définie ; La Symphonie 
Domestique qui, malgre son titre, prend place parmi les Poémes 
Symphoniques, en raison du programme précis qu’elle comporte) 
Enfin, CLAUDE DersBussy (les Nocturnes, la Mer et surtout 
_ VPAprés-midi d’un Faune), qui,applique au Poéme Symphonique 
les principes caractéristiques de |’Art « ultra-moderne ». 


L’analyse de ces diverses ceuvres est trés aisée, grace au 
_ programme qui figure en téte de chacune d’elles. 
a 


/ ax 


-_C’est encore a la forme du « Poéme Symphonique » que l’on 
peut, dans une certaine mesure, rattacher certaines Swites 
_@orchestve modernes, dérivant de la méme conception, d’inten- 
tion surtout descriptive ou pittoresque, notamment les Scénes 
Alsaciennes et Pittorvesques de MASSENET, la Suite Algérienne 
de SAINT-SAENS et les Impressions d'Italie de Gustave CHAR- 
PENTIER. 


LE BALLET. — LE BALLET-PANTOMIME. 
LA PANTOMIME 


CARACTERISTIQUE. — Le Ballet est une suite de danses, 
en nombre variable, et destinées a des ensembles chorégraphi- 
ques. Il peut, soit former un tout se suffisant a lui-méme, soit, 
et c’est le cas le plus fréquent, étre intercalé a titre de divertis- 


sement, de hors-d’ceuvre, dans un opéra, sans présenter, en | 


général, de lien avec l’action. 


a 


Ces formes 
s’inspirent du 
geste exprimé, la 
Parole restant 
sous - entendue, 


>ot renverse- | 


ment de lordre 
logique. 
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al Le Ballet-Pantomine est une transformation du Ballet, dans 
Bui le sens d’une action scénique exprimée seulement par la mimi-_ 
¥ que des personnages et mélée aux danses. 


he La Pantomine est une action continue, ot la mimique seule 
exprime Vaction et dont la danse est, en principe, eRcliey es 


Ces trois formes sont caractérisées par l’influence du Geste ; 
mais, tandis que la premiére (Ballet) n’est qu’une sorte d’exté- 
riorisation de la Musique pure, les deux autres (Ballet-Panto- 
mime et surtout Pantomime) représentent une nouvelle étape - 
dans la voie de la Musique dramatique véritable. Comme dans 
le Poéme Symphonique, la Parole est sous-entendue, mais elle 
s’accompagne ici du Geste,exprimé.: 


ig | Le Ballet isolé et sans action, limité & une exhibition choré- 
| graphique, ne correspond pas au principe méme de la représen- 
. tation scénique, qui demande avant tout l’action. C’est pour- 
quoi il se fond le plus souvent avec le Ballet-Pantomine ; mais, 
dans ce cas, l’impression d’art est forcément incompléte. Dans 
_les Formes " précédentes (Ouverture, Poéme Symphonique), la 
Musique cherchait son point d’appui dans les autres Arts sous- 
entendus, mais non-exprimés. A partirdu moment otla Musique = = 
fait appel a l’intervention matérielle des autres Arts, la Poésie, bons 
laugue de |’Intelligence, s’impose avant tout, comme seule 
susceptible de préciser, d’objectiver l’expression, et, par consé- a 
quent,de donner toute sa signification a l’ceuvre d’art compléte. 
Les Arts Plastiques, langage des sens, ne peuvent et ne doivent 
y occuper qu’une place secondaire. rh, | 





i La forme est © eSt pourquoi le principe méme d’une action musicale, seu- 34 
done @ordre se- lement exprimée par le Geste a l’exclusion de la Parole, ne peut 
condaire et acces- donner lieu qu’a une ceuvre incompléte et pour ainsi dire « boi- 
pole, teuse », renversant l’ordre logique et mettant en relief l’acces- 
soire, en éliminant l’essentiel. a 
. D’ autre part, l’intervention de la Forme-Ballet dans le eee ary 
Os musical chanté a presque toujours pour résultat, soit de sus- 
pendre l’action de ce drame musical! par un hors-d’ceuvre s’adres- 
Rae sant presque exclusivement aux sens, soit de rompre Vunité 
4 nécessaire de cette action, en y introduisant une action | secon - Ze 
daire sans aucun rapport avec celle du drame. 













a EVOLUTION. — On ne peut guére assimiler aux genres qui . 
nous occupent les évolutions rythmées du choeur grec, dontnous ~~ 
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avons précédemment déterminé le caractére esthétique (1). 


Mais leur origine remonte cependant au xv® stécle, époque 
a laquelle des pantomimes avec danses, inspirées de sujets em- 
pruntés a la Mythologie ou a |’Histoire grecques, sont fort en 


_honneur, surtout en France et un peu aussi en Italie. Des per- 


sonnalités princiéres, le plus souvent présentes, se trouvent fré- 

quemment mélées a l’action, par voie d’allusions incidentes. A 
vrai dire, la Musique occupe dans ces « Ballets » une place secon- 
daire. | : 


Ils sont de plus en plus en honneur, jusqu’au moment ou la 


création de l’Opéra leur permet de donner naissance 4 une forme 
musicale déterminée. 

_ L’Opéra, surtout dés qu’il se développe en France, fait, en 
effet, appel au Ballet, & titre d’entr’acte ou d’interméde com- 
portant quelquefois du chant. De la nait la forme de l’Opéra- 


1 


Ballet sur laquelle nous aurons l’occasion de revenir a propos 


~ de Vopéra de Lulli. 


Le Ballet s’intercale méme souvent dans la Comédie parlée 

(Ex. : Le Bourgeois Gentilhomme, de Moliére) qui devient 
ainsi la Comédie-Ballet. Sous cette forme, le Ballet s’adresse 
surtout a |’ceil, l’action n’existant que d’une maniére trés vague 
et trés indéterminée. II est la simple extériorisation de |’an- 
clenne’« Suite». . . . 


— Cest vers 1750 que l’influence d’un grand chorégraphe du 
nom de Noverre introduit dans le Ballet l’action dramatique 
véritable, le transformant ainsi en Ballet-Pantomime, ou la 


_» danse occupe toujours une trés grande place, suspendant a tout 


instant l’action dela Pantomime. 
Tel est le caractére que conserve le Ballet, soit intercalé dans 


_lOpéra, frangais, ce qui devient une tradition a peu prés absolue, 


soit comme ceuvre dramatique indépendante. A citer notam- 
ment, comme représentants de cette derniére forme : LEo 


_Dettses (La Source, 1866, Coppélia, 1870, Sylvia, 1876) et 


‘aprés lui : Wi1por (la Korrigane, 1880, Lato (Namouna). Le 


- Ballet de Dzrises, surtout, est, au point de vue musical, le 


type méme du Ballet-pantomime moderne. 


/ 


! 


~ 


(4) On constate un retour au principe du Rythme du Geste, tel que 
la Gréce Vavait concu, dans les trés intéressantes initiatives d’Isadora 


- Duncan et aussi dans le principe de la Gymnastique rythmique de 


Jaques-Dalcroze. Nous n’en parlons qu’a titre Vindication et seulement 
pour mémoire, car i] n’en résulte pas de forme musicale particuliére, 
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Il devient, avec 
Wagner, un élé- 
 . ment d’action. 
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Les Ballets Russes, qui jouissent, depuis longtemps déja, d’une 
vogue sans précédent, représentent une évolution notable au 
point de vue de la chorégraphie et de la décoration, non pas de 
la Musique, qui passe a l’arriére-plan et est sacrifiée & la Danse 


~~ 


Avec WAGNER, l’esprit du Ballet se transforme profondément. 
Il devient, pour, la premiere fois, un élément de l’action, subor- 


‘donné au drame lui-méme, et seulement dans les cas tres rares 


ou cette intervention du Geste, a 1’exclusion de la Parole, semble 
une condition méme de l’action dramatique (Ex. : Scéne du 
Venusberg, de Tannhduser). . 

Mais une conception trés agrandie et trés élevée du Ballet 
améne Wagner, dans toutes ses ceuvres, a accorder une grande 
importance a la Plastique, surtout dans les moments du drame 
ot la Parole ne doit pas intervenir. (Ex. : la Walkyrie, 1° acte, 
entrée de Siegmund et scéne muette aprés le départ d’Hunding ; 
2€ acte, apparition de Brunehilde a Siegmund pendant le 
sommeil de: Sieglinde, etc.) ; Tristan et Yseult (1&F acte, scéne 
du philtre), etc. 

Quant a la Pantomime pure, excluant presque comiplefsinent 
la Danse, elle ne se trouve guére que dans |’Ecole contempo- 
raine, en des ceuvres fort ingénieuses de certains musiciens 
frangais, qui, en se privant volontairement de la Parole, usent 


de toutes les autres ressources du Drame musical chanté (Ax: - 


WorMSER, G. PIERNE, J. BouvAL, etc.). 

Ces ouvrages sont, ‘a’ ailleurs, spécialement destinés a cer- 
tains artistes-mimes en vue, continuant la tradition des fréres 
Debureau, qui, vers 1830, assurérent a la Pantomime une 
certaine vogue. 

Rien n’indique que cette forme incompléte puisse étre appelée” 
a un grand avenir. 


/ ‘LA MUSIQUE DE SCENE 
ou Mélodrame 
CARACTERISTIQUE. — On désigne ainsi un ensemble de 


morceaux, parfois mélés de chant, destinés a accompagner un 
drame exclusivement déclamé. Le réle de la Musique de Scéne 
n’est donc pas d exprimer l’action elle-méme, comme dans 


VOpéra, mais de l’envelopper d’une atmosphére qui lui soit. 


approprice, en utilisant le pouvoir évocateur de la Musique. Elle 
crée ainsi au drame son cadre, son ambiance, et y ajoute un 


aera pittoresque et descriptif. 





af. 


~ 





- stenne (1873), donnent un relief et un éclat particuliers a 
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_D’autre part, elle venforce certains passages de l’action dra- 
matique, en s’accompagnant parfois d’une déclamation non 
mesuréc. N’étant pas limitée a la traduction littérale d’un texte 
poétique, elle peut plus aisément déborder le cadre et, sous une 
forme plus imprécise, arriver a une signification plus générale 
que le drame lui-méme. C’est pourquoi elle utilise si volontiers 
le motif-conducteur, sans négliger d’ailleurs aucune des_res- 
sources expressives du drame chante. . 

_ Le Chant n’intervient dans la Musique de Scéne que comme 
élément accessoire, le p!us souvent pittoresque, et sans lien avec 
action, qui est purement déclamée. 


EVOLUTION. — On concoit qu'il ne peut y en avoir, la forme 


de la Musique de Scéne étant étroitement subordonnée au-drame 
-qu’elle accompagne. Les modalités que l’on peut constater dans 
les différentes ceuvres qui se rattachent a ce genre suivent donc 
celles de la Musique elle-méme, et, en particulier, de la Musique 


dramatique. 


Elle renforee 


aussi Jl action. 


La Musique de Scéne ne se rencontre guére, en tant que forme — 


déterminée, avant la période romantique. Une fois de plus, 
c’est BEETHOVEN qui, avec Egmont, les Ruines d’ Athénes et le 
Roi Etienne (1810-1811), en fournit les premiers exemples, et 
aprés lui MENDELSSOHN (le Songe d’une Nuit d’été (1831) et 
Athalie (1841). ; 

SCHUMANN ampifie la forme avec Manjred (1848), qui rentre 
dans le cadre de la Musique de Scéne, bien que |’exécution de 
l’ceuvre soit en réalité plutdt destinée au concert qu’au théatre. 

MEYERBEER, avec Struensee (1864) applique a la Musique de 
Scéne les principes de |’Opéra franga's. 

MASSENET, avec les Evynnies (1873) et Bizet, avec I’ Arlé- 

ce 

genre. Tous deux (le second surtout) font preuve, grace au ju- 
dicieux emploi du Timbre, d’une exceptionnelle puissance de 
coloris et d’une intensité d’expression dont ils puisent les élé- 
ments dans les procédés de la Musique dramatique, en parti- 
culier de l’art wagnérien. i 

Enfin Claude Drepussy, dans le Martyre de Saint-Sébastien 
(1911), transporte dans la Musique de Scéne, comme il l’avait 
fait dans le Poéme Symphonique, la réalisation d’un art d’im- 


pression, particuliérement propre, par son principe méme, a 


créer l’ambiance, l’atmosphére du drame, sinon a lui adjoindre 
toujours un puissant élément expressif, 
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Le Lied est la 
forme dramatique 
la plus simple, 
lexpression pre- 
miére de la Pa- 
role chantée. 


- Ihest d’origine 
populaire et se 
plie au principe 
ternaire. 


La Mélodie est 
la forme du 


Chant ow la Mu- 


sique domine la 


Parole, 


LES FORMES DE LA MUSIQUE 
DRAMATIQUE 





Eles ont pour objet Vexpression de sentiments déterminés, avec le 
concours effectif de la Parole et, accessoivrement, du Geste. 
Elles sont donc caractévisées pay le Chant. 


LE LIED. — LA MELODIE 


CARACTERISTIQUE. — Le Lied est l’expression premiére 
de la Musique dramatique sous sa forme la plus simple. Il im- 
plique la fusion intime des éléments du langage et de la Musique, 


par la substitution du mot chanté au mot parié. Il est donc — 


d’origine littéraire. 
H peut se suffire 4 Iui-méme et se passer au besoin a’ accom- 


pagnement, ce qui est l’exception toutefois, car Art moderne - 


rend la Mélodie inséparable de |’Harmonie. Quand le Lied est 
accompagné, |’Harmonie a alors pour unique but de renforcer 


_l’expression de la Parole chantée. 


Le Lied est issu directement de l’Aame populaire et s ‘atthe 


a des sujets profonds et simples, touthant aux entrailles mémes 


de V’humanité. 


Sans len véritable avec la Musique pure, il se plie cependant 


en général au principe ternaire. 


Le Lied est le type et le point de départ, de toutes les formes 


vocales exclusivement expressives ou descriptives. 
D’essence toute allemande, comme l’indique son nom, \ at 


\ 


s’étend aux autres écoles (saut a |’Ecole italienne de laquelle ek 


Véleighe son caractére trés « intérieur »). Mais, avec chacune 


delles, il se transforme et s’écarte en partic de son origine 


postique. 
- 
La Mélodie se différencie nettement du Lied. Avec elle, la 


Musique passe & nouveau au premier plan et les paroles ne sont 
plus que le prétexte ou le soutien, de la Musique, 


y 
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‘ Il est d’ailleurs ep entendu qu’il faut toujours considérer 
ici le sens profond de l’ceuvre, et non son titre : beaucoup de 
_ morceaux vocaux intitulés mélodies sont de véritables lieder. . ae 
_ La réciproque, moins fréquente, peut cependant s’obsetver. ae 
C'est toujours a l’une de ces deux formes un peu différentes, 
_ « Lied » ou « Mélodie », que se rattachent les innombrables va- 
riétés de morceaux vocaux isolés a une voix, n’appartenant pas £5 
a un Ouvrage dramatique. Tels sont la Romance, la Ballade, la: oe 
Légende, la Chanson, |’ Elégie, etc. qui se différencient seulement 
* par leur caractére. 


y EVOLUTION. — C’est de la Chanson Populaire, telle que fe Lied dérive 
nous l’avons ‘étudiée dans l’Art ancien, avec son alternance des de la Chanson 


< couplets et du refrain, que dérive le Tied. Mais, sous l’influence Populaire. Re 
des musiciens allemands du xvuiré siécle, il prend un caractére Pact) 

‘ artistique et devient une forme musicale véritable. . Ghee 
fe HILLER et REICHARDT sont ses précurseurs. Aprés eux, de “th 
nombreux musiciens de second ordre, subissant presque tous : ie 


Vinfluence de GorTHE, aménent certains grands maitres, no- 
tamment Mozart, GLUCK et surtout BEETHOVEN, a user inci- “foe 
demment de cette forme, sans lui donner toute son ampleur. brs! 
—  ———s« C’est SCHUBERT qui doit’ étre vraiment considéré comme le ie eae 
_ créateur du Lied moderne. Type du génie sans culture, étranger en actrees a 
aux. preoccupations constructives qui caracterisent la Musique jioderne carat | 
‘pure, il représente l’inspiration populaire et y puise la fraicheur tare seénique). Tees 
et la justesse d’expression avec lesquelles il traduit les idées si 
simples et profondes de ses « lieder ». Ses compositions témoi- 3 
gnent d’une vie réeile, intense, d’un vif sentiment de la Nature, . UK, 
que développe le caractére descriptif de ses compositions, wea 
; lequel, pourtant, se fond toujours dans l’expression du senti- Nie 
ey ment poétique. Med, 
ae Toutefois, cette féndance un peu extérieure, domiinée par le ia 
si sens de la Nature et du Fantastique, donne au Lied de Scuu- rie 
BERT un caractére scénique par la traduction du décor et de ena 
l’action au moyen de la Musique (galop du cheval, murmure du Ie ae: 
vent, bruit de la tempéte, évocation des génies, etc., etc.). A : oa 
woe cet égatd, on peut particuliérement citer, dans l’ensem ble consi- 
dérable de ses 457 lieder : le Roi des Aulnes, (1814) tandis que 
la Sévénade (1825) reste le type du Lied émanant directement” 
du sentiment populaire et sans autre but que la recherche de 
l’expression. — 
APN ScuuMANN illustre également le Lied, mais en modifiant le Schumann con- 
Z tinue Schubert 
caractére un peu théatral qui caractérise Schubert. Sa forme 


(tendance toute 
est beaucoup plus raffinée, plus intérieure, plus concentrée et jntérieure). 








Le Lied évolue 
vers les formes 
dramatiques plus 
complexes. 


Henri Dupare 
et Gabriel Fauré 
sont les représen- 
tants du Lied con- 
temporain. 


La Mélodie,née 
en Italie, se rap- 
proche du Lied 
allemand avec 
V Ecole francaise. 
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plus concise. La description et le décor sont absents, l’expression 
de l’ame domine, et l’accompagnement méme perd tout le ca- 
ractére pittoresque qu’il posséde avec Schubert pour devenir 
Vinstrument dialoguant avec la voix, et exprimer ou évoquer 
ainsi le sentiment lorsque la Parole se tait. A citer particuliére- 
ment : les Amours du Poéte (1840). Remarquer la page expres- 
sive, pour piano. seul, qui termine et résume |’ceuvre entiére. © 
Les Romantiques allemands 
cultivent le Lied sans lui donner le méme relief que leurs deux 
illustres prédécesseurs. Mais |’Ecole allemande s’éloigne de plus 
en plus de cette forme premiére de la Musique dramatique, dont 
les rares représentants sont, dans l’Epoque contemporaine 
BraAums et Hugo Wo tr. 
Par contre, l’Ecole francaise, et surtout l’Ecole actuelle, s’y 
attache. Parmi les nombreux compositeurs qui |illustrent, il 
faut mettre hors de pair Henri Duparc, surtout célébre par un 
recueil de douze mélodies qui sont en réalité des lieder, et par 
lequel l’Ecole francaise continue vraiment l’évolution com- 
mencée, en ajoutant a l’intensité d’expression de Schubert et de 
Schumann un sentiment plus raffiné, qui réalise toujours la 
fusion intime de la Poésie dans la Musique (2? Invitation au 
Voyage, Phidylé, Chanson triste, etc. vers 1880). 
Sans qu’il soit possible de citer les noms de tous les musiciens 
actuels qui s’attachent a cette forme, il faut noter cependant : 
Gabriel FAauRE, se distinguant aussi par une rare délicatesse 


dans le sentiment expressif, sensible surtout par I’ habile subti- 
hité de |’ Harmonie. 


La Mélodie, en laquelle la Parole ne se. trouve plus aussi 
étroitement subordonnée a la Musique, n’est pas susceptible, 
on le comprendra, d’une évolution_déterminée. Elle nait avec 


l’Ecole italienne e!le-méme ; mais c’est surtout l’Ecole frangaise . 


qui, en la transformant et en la plagant dans une large mesure 
sous |’influence du Lied allemand, l’a illustrée avec de trés 
nombreux musicicns, au premier rang desquels il faut citer : 
GOUNOD, MASSENET et leurs nombreux imitateurs qui, tous, 


développent le sentiment poétique de !a Mélodie, méme lors- 
qu'elle reste avant tout « Musique ». 4 


L’'ENSEMBLE VOCAL 


CARACTERISTIQUE. — Lorsque le Chant cesse d’étre indi- 


viduel pour devenir collectif, son caractére se trouve modifié, 


(notamment MENDELSSOHN) 


—_— 
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Au point de vue poétique, il ne peut impliquer la méme fidélité 

et la méme intensité expressive ; a celui de la Musique, par 

- contre, il gagne en force et comporte une tendance a l’architec- 

ture sonore dont il tire un élément de puissance. Toutefois, 

c’est toujours le solo vocal qui reste l’essence du principe dra- 
matique. 

C’est pourquoi l’Ensemble vocal (ensemble de solistes ou 
Choeur) est surtout propre a intervenir accessoirement dans les” 
Formes plus développées et plus complexes de la Musique dra- 
matique plutot qu’a constituer par lui-méme une Forme véri- 
table, alors que |’Ensemble instrumental (Musique de chambre), 

-ne visant qu’au groupement esthétique des sons, donne nais- 
sance a des formes particuliéres. 

Comme pour la Musique de chambre, laquelle, nous l’avons 
vu, a d’ailleurs été vocale a l’origine, la composition fondamen- 
tale de 1’Ensemble chanté comporte quatre voix-types : soprano, 
_alto, ténor et basse. 


EVOLUTION. — Nous avons montré, dans 1]’Art ancien, 
Vorigine du « Choeur ». sous forme d’Ensemble vocal a |’unisson 
(Gréce et Plain-chant) ; puis, la naissance et le développement 
de la Polyphonie vocale, qui était alors trés en honneur et a 
méme fini par constituer la forme la plus élevée de la Musique. 

Une évolution analogue, mais plus rapide, se constate dans 

-TVArt moderne, qui, a l’origine, est caractérisé par la Monodie 
particuliérement propre a l’Expression. Mais rapidement et dés 
l’époque classique, |’Ensemble vocal se joint a la Monodie pour 
constituer les diverses formes de la Musique dramatique. 

Alors, et selon le principe méme de |’Art Grec, |’Ensemble 
vocal avec cheeur subit de plus en-plus l’influence du Geste, 
lorsque les formes dramatiques auxquelles il s’associe com- 
portent une représentation scénique. 

L’Ensemble vocal n’est plus alors susceptible d’autre évolu- 
tion que de celles inhérentes aux différentes époques et écoles. 

En tant que forme isolée, |’Ensemble vocal, accompagné ou 
non, n’occupe qu’une place trés secondaire dans les productions 
musicales. I] ne saurait donner lieu a une étude particuliére. 


LA CANTATE. — LE POEME LYRIQUE 


_ CARACTERISTIQUE. = La Combinaison dela Mélodie et de 
l’Ensemble vocal donne naissance a la Cantate, puis au Poéme 
lyrique, lequel n’est autre qu’un Poéme symphonique chanté. 


Le chant col-. 


lectif perd en 
partie son pou- 
voir expressif et 
s’apparente a la 
Musique pure, 


L’Ensemble vo- 
cal ne joue qu’un 
role accessoire en 
s’alliant aux au- 
tres formes dra- 
matiques. 
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La Cantate est 


- faite de Vunion 


de la Monodie et 
de la Polyphonie 
vocales. 


Le Poéme ly- 
rique représente 


une orientation 


de la Cantate vers 
le héatre. 
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La Cantate est une succession de morceaux avec soli, choeurs 
et accompagnement obligé d’instruments ou d’orchestre. En 
principe, son but est d’exprimer un état d’Ame, sous des formes 
diverses reliées par une unité de conception. Les soli ne sup- 
posent pas différents personnages, ils sont simplement I’ eae 
sion variée d’une méme idée. 

Mais cette expression comportant toujours un minimum 
d’action, au moins morale, un élément nouveau apparait dans 
la Cantate jGLESU LG Récitatif, né de la Parole méme, ne se fon- 
dant pas dans la Musique (comme c’est le cas pour le Lied), mais 
s’‘inspirant simplement des inflexions données par la voix aux 


diverses syllabes, et n’ayant recours a la Musique que pour en. 


renforcer les accents. 

Le Récitatif, qui a une. valeur explicative, alterne avec la 
Mélodie, dérivant du Lied, dont la portée est surtout lyrique et 
ou la Parole fond sa propre intellectualité dans celle que la 
Musique porte en elle-méme. Le Récitatif expose ; la Mélodie 


exprime. Dans la Cantate, le principe de la Mélodie se concrétise 


dans la forme de |’ Azr, dérivant, comme. nous Vavons vu, du 


Madrigal ancien et précédé d’une Ritournelle dont nous avons — 


montré |’origine. | 

La Cantate comporte en général une introduction d’ orchestre, 
un choeur, des récitatifs précédant des airs, avec, quelquefois, 
des choeurs intercalés, et toujours un choeur pour finir. 
le La Cantate peut affecter indifféremment un caractére reli- 
gieux ou profane. Mais, lorsqu’elle est d’ordre religieux, elle est 
toujours destinée au Concert et non a I Eglise, bien qu’on 
l’associe parfois aux cérémonies du culte. Elle devient le type, 
dela Musique Sacrée, mais elle n’est plus la Musique liturgique, 


qui reste caractérisée par le Chant grégorien et la Polyphonie’ 


vocale illustrée par PALESTRINA. 


Le Pine lyrique est la fae modernisée dela Cantate, 
réalisée sous l’influence toujours croissante de l’Opéra. Il se 
déroule, comme le Poéme Symphonique, suivant un programme, 
une action déterm‘nés. Les récitants deviennent alors des per- 
sonnages (1). L’action morale a une tendance a devenir matérielle 
et, dés lors, le Poéme lyrique se transforme, selon son caractére 


religieux ou profane, en « Oratorio » ou en « Opéra de Concert » — 


lequel ne se distingue de |’Opéra véritable qus par l’absence de 
représentation scénique. 





(1) Les Poémes lyriques comportant un ou des récitants sont en réalité 
des Cantates. 
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Cette suppression du Geste, lorsque la Parole est exprimée 
devient normale, alors que la réciproque, constatée dans la Pan- 
tomime, ne pouvait donner lieu qu’a un genre incomplet. La 
Parole est, en effet, l’essentiel, le Geste et le Décor sont l’acces- 
soire et, dans les cas nombreux ot les moyens de réalisation 
scénique ne permettraient qu’une représentation visuelle dé- 
fectueuse, la Parole et la Musique sont susceptibles de suggérer 
a l'imagination une Plastique plus parfaite que la réalisation 
qu’on en pourrait tenter. 
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EVOLUTION. — Nous avons indiqué, en étudiant 1’Ecole 
italienne, la transformation qui s’est accomplie, en 1600, par 
la substitution a l’ancienne Polyphonie de la Monodie basée 
‘sur le Récitatif. De la naissent toutes les formes dramatiques 
-modernes et, en particulier, la Cantate, dérivant de l’ancien 


Madrigal. Mais le génie tout extérieur de |’Italie engage immé- ~ 


_ diatement la Cantate dans la voie du style théatral et tend ainsi 
a la rapprocher de l’Opéra. Elle devient donc aussitdt : 
Sous forme religieuse, l’Oratorio, avec CARISSIMI ; 

Sous forme profane, l’Opéra lui-méme, avec MONTEVERDE. 

La Cantate, peu conforme aux tendances de l’Italie, se 
rapproche beaucoup plus de'l’esprit allemand, et c’est en effet 
dans ce pays qu'elle se développe. 

ScHUTZ. (1) rapporte de ses voyages en Italie la notion du 
Récitatif et de la Monodie et s’affirme, notamment avec ses 
Petits Concerts Spirituels (1636-1639), le précurseur véritable 
de la Cantate allemande. I] allie au Récitatif la Mélodie, sans 
qu’apparaisse encore autrement, qu’a titre d’ébauche, le senti- 
ment de la carrure et du rappel conclusif du motif initial. La 
tonalité moderne elle-méme est encore trés incertaine, l’har- 
monie de ScHutz restant soumise, en principe, a |’influence des 
modes anciens. Mais déja s’affirme avec lui, par opposition 
avec les tendances italiennes, un art intérieur, subjectif, s’atta- 
chant a traduire les intimes aspirations de l’ame. 

Scuutzest le précurseur de Jean-Sébastien Bacn, avec lequel 
la Cantate moderne prend toute son ampleur. Avec lu, le 
Récitatif est arrivé & son degré de perfection, comportant trois 
éléments d’inégale importance : le Mot, puis le Rythme, puis 
le Son'— renversement des bases fondamentales de l’Art poly- 
phonique du Moyen age. — Le Récitatif ne connait alors d’autre 
loi que la marche rationnelle du discours oratoire. 





(1) Certaines de ses ceuvres sont signées « Sagittarius », 
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La Mélodie se plie au principe ternaire, qui, 4 partir de Bac#, 
s’impose, comme nous l’avons vu, a toutes les formes de |’Art 
Moderne. La Mélodie de Bacu transforme a cet égard celle 
de Scuutz, dans laquelle la présence de certaines cadences était 
d’origine exclusivement musicale. Elle comporte, comme et 


plus encore que dans ScHuTzZ, la présence de vocalises, dont le 


Récitatif est toujours dépourvu, et qui possédent une significa- _ 


tion expressive liée aux paroles, d’aprés le principe de |’Alleluia 
de l’Art Ancien. Elle cesse d’étre la Mélopée continue ot les 
phrases se suivent sans se répéter et se soudent étroitement au 
Récitatif dont elle €mane ; cette Mélopée devient, avec Bacu, 
la Mélodie véritable, soumise au principe ternaire. 

La Polyphonie devient |’Harmonie, basée sur le principe de 
la Tonalité moderne ; le sens de l’opposition des mélodies tonales 
donne naissance a la Fugue. oat 

L’orchestre, enfin, qui n’existe chez Scnutz qu’a |’état rudi- 
mentaire (quelques instruments), prend déja avec BacH une 


certaine importance; quatuor a cordes, immuable, avec adjonc- - 


tions trés variables de bois et de cuivres, et surtout d’orgue. 
C’est la premiére manifestation du génie symphonique de 
Allemagne, dont nous avons montré le développement. | 

Au point de vue de Ja Musique sacrée, dont la Cantate 


d’Eglise est le type, BacH continue Scuutz ; le méme esprit ~ 


l’anime, de recueillement, de piété, de mysticisme, d’aspiration 
de l’A4me humaine vers Dieu. Conséquence de la Réforme reli- 
gieuse provoquée par la Renaissance, cette aspiration se fait 
tendre et hardie a la fois ; | Homme ose secouer la terreur mys- 
tique que lui imposait le Moyen age et il parle a la divinite. 
Alors, la Musique religieuse devient humaine, substituant a la. 
rigueur du Psaume de pénitence la tendresse presque amicale 
des oraisons. Au Moyen age, aucun croyant n’élevait indivi- 
duellement la voix et, seule, la collectivité des fidéles adressait 
au Créateur une supplication ou un cantique d’actions de graces. 


Avec Scuutz et Bacu, la voix de l’Homme ose monter vers la 


Divinité. 

La Cantate d’Eglise occupe dans |’ceuvre de BAcH une place 
considérable. Il n’en a pas écrit, en effet, moins de 295, parmi 
lesquelles nous nous contenterons de citer particuliérement 
celles de Paques et de la Pentecéte. Mais il a aussi appliqué cette > 


forme a des sujets profanes, notamment Le défi de Phébus et de \ 


Pan, Nous avons un nouveau gouvernement, etc. (1). 


_ (1) Les dates exactes de composition de ces diverses ceuvres sont trés 
incertaines. 
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C’est presque exclusivement sous la forme profane que la 
Cantate continue 4 exister aprés Bacu car, au point de vue de 


la Musique sacrée, les progrés incessants de |’Opéra transforment 


Tapidement, et avec Bacu lui-méme, la Cantate en Oratorio, 


forme que nous étudierons plus loin. 


= 


La Cantate, abandonrée presque dés sa naissance par |’ Ecole 
italienne, est peu en honneur en Allemagne chez les successeurs 
de Bacu. A peine peut-oh citer, pour mémoire, les neuf cantates 
écrites par Mozarr a l’intention des Loges Maconniques. 

-C’est dans 1’Ecole frangaise, avec les musiciens de la Révo!u- 
tion, notamment GossEc et CHERUBINI, que l’on retrouve cette 
forme en tant que composition de circonstance destinée aux 
différentes fétes de l’époque révolutionnaire. 

Dans l’Ecole contemporaine, la Cantate a & peu prés disparu 
pour faire place, soit au Poéme lyrique, soit a l’Oratorio ou & 
Opéra. Le terme seul subsiste pour étre appliqué a un type 
d’exercice purement scolastique, qui sert de base au concours 
annuel pour le Grand-Prix de Rome. 


Le Poéme Lyrique se développe avec 1’Ecole romantique, 
comme d’ailleurs le Poéme Symphonique auquel il se rattache 
Il devient bientdét |’« Opéra de concert », forme convenant a 
toutes les ceuvres dramatiques_ qui, par leur caractére, se pré- 
tent imparfaitement a une réalisation scénique. 

On en peut voir le germe {comme aussi celui du Poéme Sym- 


-phonique lui-méme) dans le fina! de la 9¢ Symphonie de BEE- 
-THOVEN. Mais les premiers exemples illustres que l’on peut 


citer de Poémes lyriques véritables sont les Scénes de Faust. 
de SCHUMANN (1845) et la Damnation~de Faust de BERLIOZ 
(1846). . 

Il est A remarquer que ce double point de départ du Poéme 
lyrique est précisément inspiré par le Faust de Goethe, ceuvre 
immense ct touffue, ot le plus grand génie du romantisme litté- 
raire se manifeste tout entier dans la diversité et la comp!exité 


de ses idées philosophiques. 


SCHUMANN et BeERILIOz, suivant chacun leur tempérament 


propre, ont traduit une partie de ce vaste poéme ; SCHUMANN, 


en exprimant le coté humain, intérieur et surnaturel, représenté 
par le personnage de Faust ; BERLIoz, en développant au con- 
traire le cOté fantastique, extérieur et descriptif, et s’attachant 
au personnage de Méphistophélés, d’aprés les principes esthé- 
tiques que nous avons définis 4 propos de sa « Symphonie fan- 
tastique ». Ces deux musiciens étaient ainsi amenés a concevoir 
des ceuvres fort différentes, mais s’éloignant toutes deux des 
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conditions de la réalisation scénique, bien qu’on ait tenté, pour 


la seconde, une adaptation en vue de laquelle elle n ‘était pas 
congue et peu compatible avec sa nature. 
Nous aurons l’occasion de voir plus loin qu’un musicieri 


| francais, Gounop, s’est inspiré, lui aussi, de l’ceuvre de Geethe, 


mais en la limitant 4 un drame d’amour de forme concréte en- 
trant tout a fait dans les conditions de |’Opéra véritable. ss 
BERLIOz (comme plus tard Gounod) s’inspire aussi de Sha- 
kespeare, dans Roméo et Julieite (1839), drame de concert 
comme la Damnation de Faust, mais qui se rapproche plus encore 
que cette derniére ceuvre du Poéme Symphonique : la partie 
essentielle de l’ouvrage appartient, en effet, a l’orchestre seul 
(Tristesse de Roméo. Scéne d’amour. Féte chez Capulet). 
Dans les Ecoles romantique et. contemporaine, le Poéme 
lyrique est loin d’avoir la méme importance que le Poéme sym- 
phonique. Celui-ci, en effet, se substitue progressivement, en 
tant que Musique pure, a la Symphonie classique, en confor- 
mité de la tendance romantique et de l’influence croissante du 


Timbre ; tandis que le Poéme lyrique, dans lequel la Parole 


passe au premier plan, se fond de plus en plus dans l’Opéra et 


le Drame lyrique, qui sont les formes Gees Fi les vlus . 


complétes. 


Cependant, dans certains cas trés particuliers, ou le sens 
dramatique tend & l’expression de sentiments généraux, sans 
action déterminée, méme intérieure, la forme du Poéme lyrique 
s'impose, a |’ exclusion de celle de 1’ ‘Opéra. Il en est ainsi d’une 
CUVIE Que, par exception et pour cette raison, nous sommes 


amenés a signaler : la Vie du Poéte (1892) de Gustave CHAR- 


PENTIER, musicien lié d’ailleurs 4 Berlioz par une étroite filia- 
tion. Ce ‘Poeme lyrique se propose simplemeat de traduire (et 
traduit en effet avec un rare bonheur) les états d’Ame successifs 
du Poéte ; il se rapproche ainsi dans une large mesure de esprit 
de la Cantate et s’éloigne encore plus que la « Damnation de 
Faust » des conditions du théatre, ainsi que le démontre l’adap- 


tation théatrale que l’auteur en a tardivement tentée sous le | 


titre de Julien (1913). 


L’ORATORIO 


CARACTERISTIQUE. — L’Oratorio est une action drama- 


tique pour soli, choeur et orchestre, dont le sujet et les person- ze 


nages ,sont empruntés a  I’Histoire Sainte. 
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C’est une amplification de la Cantate et aussi une orientation 
de celle-ci dans la voie de l’Opéra, sans que cependant 1’Ora- 
torio cesse d’étre con¢gu pour le concert ; ce n’est que trés 
exceptionnellement qu'il peut donner lieu a une représentation 
théatrale. Il ne convient pas a l’exercice du culte, beaticoup 


moins encore que la Cantate, bien que, comme elle, il y soit 


quel quefois associé. 

EVOLUTION. — L’Oratorio prend naissance au xvt® siécle 
lorsque « l’Association de |’Oratoire », société d’éducation fondée 
par Filippo Nert a l’usage des prétres séculiers, agrémente ses 
assemblées de musique, qui consiste d’abord en hymnes, aux- 
quelles, plus tard, PALESTRINA substitue diverses piéces po- 
lyphoniques. 
~" Sous Vinfluence de la Réforme florentine, étudiée avec 
Ecole italienne, Emilio del CAvALIERE donne, en l’an 1600, la 
Représentation de Vv Ame et du Corps, le premier oratorio véri- 
table. Cette forme éclot donc a Florence, en méme temps que 
l’Opéra, dont l’Oratorio se différencie seulement par la nature 
du sujet ; car, 4 lorigine et pendant un demi-siécle, il s’accom- 
pagne toujours d’une représentation théatrale. 

-C’est CARISSIMI, qui, en éloignant l|’Oratorio du théatre, 
inaugure l'Art religieux italien du xviré¢ siécle. Il n’en conserve 
pas moins une tendance trés objective, extérieure, plus drama- 
tique que lyrique, évoquant moins les sentiments religieux que 
les personnages et les faits matériels de l’ Ecriture Sainte (Jephté, 
les Histowves sacrées, le Jugement de Salomon). 

La Monodie en forme de Récitatif constitue, selon la doctrine 
florentine, le fond de l’ceuvre, mais déja avec un relief musical 
qu'elle ne comportait pas chez Cavaiieri et d’ot nait la Mélodie 
véritable. Cette Mélodie est. d’ailleurs éclatante, lumineuse, 
et saccompagne d’une polyphonie dans laquelle abondent les 
souvenirs de Palestrina, comme un dernier hommage rendu 
a l’Art ancien. 
; 7 

Cette tendance décorative de l’Oratorio de Carissimi gagne 
l’Ecole allemande avec HAENDEL, génie expansif, tout en éten- 
due, dont la carriére officielle et mondaine & la cour d’ Angle- 
terre a contribué a développer le gofit pour la majesté, et la 
pompe extérieure. Cette tendance, alli¢e a un sens trés vif du 
pittoresque et de l’effet décoratif, "fait de ses Oratorios une co- 


~ lossale apothéose de l’histoire sacrée du peuple d’ Israél, de ses 


prétres, de ses guerriers et de ses prophetes. C’est une ‘fresque 


_ immense que la Foi anime, mais non la Piété (Je Messie, 1741 ; 
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mais lui laisse sa_ 


tendance drama- 
tique. 


Hzendel con- 
serve la méme 
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Judas Macchabée, 1746 ; Samson, 1742 ; Saiil, 1739 ; [svaél en 
Egypte, 1739, etc.). 

HAENDEL amplifie donc l’oratorio de Carissimi en en conser- 
vant l’esprit, mais avec beaucoup plus de développements; 
visant, comme Carissimi, a l’éclat et au décor, il accentue le 
caractére vocal de |’Oratorio, et c’est de la voix et de l’ensemble 
vocal qu'il tire ses effets les plus puissants. La Fugue, notam- 
ment, est employée comme élément décoratif du plus grand 
effet. 


A l’Oratorio de Héendel s’oppose celui de Bacu, continua- 
teur de Schutz, et dont les tendances, toutes en profondeur, ont 
été définies a propos de la « Cantate », Chez Bach, dont la des- 
tinée obscure s’est écoulée dans une sorte de retraite, a l’ombre 
du sanctuaire, |’Ame humaine est en réalité |’unique personnage 
de l’art religieux. I! anime d’ailleurs cet art d’une sorte de vie 
surnaturelle et le résume-en l’action produite sur 1’Ame par la 
Divinité. Jésus, qui ne parait jamais dans l’Oratorio de Hendel, 


est, au contraire, le personnage principal dans l’art religieux de ; 
Bach. L’amour divin s’y traduit d’ailleurs avec une exaltation . 


et une allégresse qui se développent en architectures impo- 
santes, mais qui n’écrasent jamais la force du sentiment intime 
(Deux Passions, selon Saint-Jean et selon Saint-Mathieu (1729), 
Oratorio de Noél, etc): 


Le Récitatif et la Méiodie cherchent a s’insinuer dans Lame, . 


plutét qu’a étonner par leur éclat. L’Harmonie moderne ‘et 
méme la Fugue visent & se faire plus pénétrantes et non a 
éblouir par leur puissance décorative. Le Choral, si propre a 


l’expression du recueillement et de la priére, achéve de souli- 


gner le caractére de l’Oratorio de Bach, auquel il est trés parti- 


culier et qu ‘il imprégne de l’esprit de Vart populaire. - 

} Enfin, & l’inverse de celui de Hendel, l’Oratorio de Bach 
est d’essence instrumentale et c’est en cela qu il s’affirme plus 
nettement allemand ét répudie |’influence italienne. 


Tel est l’esprit trés différent qui anime les grands créateurs 


de l’Oratorio moderne : CARTSSIMI et HAENDEL sont les illustra- 


teurs de la Bible, Schutz et Bacu se font les musiciens humains 


de l’Evangile, et on trouve dans cette opposition quelque chose 
de la divergence de conception qui, plus tard, se manifeste, 
comme nous l’avons vu, entre Schubert et Schumann & propos” 
du « Lied ». 


Hzendel et Bach dominent tout l’Oratorio moderne, qui, 


aprés eux, ne continue son évolution que dans les écoles alle- 
mande et frangaise ; ; en Italie, en effet, le gout dominant de la 
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teprésentation théatrale en précipite la décadence ; c’est A peine 
si A. SCARLATTI et, aprés lui, STRADELLA, MARCELLO, DURANTE 


et LEo peuvent en retarder la fin inévitable. 


En Allemagne, comme en France, |’affaiblissement progres- 
sif de la Foi modifie le caractére de cette Forme de I’art. Haypn, 
avec la Création (x 796) et les Saisons (1802), s’attache surtout a 
Veffet descriptif, a la traduction plus ou moins littérale et ma- 
térielle de la Nature, plutot qu’a |’Art religieux véritable. 

BEETHOVEN 0 ‘aborde que trés incidemment |’Oratorio avec 
le Christ au Mont des Oliviers (1802), sans lui imprimer le puis- 


‘sant relief dont témoigne la partie de son ceuvre se rattachant 


aux grandes formes de la Musique pure. 


SCHUMANN, avec le Paradis et la Pert, MENDELSSOHN, avec 
Paulus (1835) et Elie (1847), appliquent a l’Oratorio les prin- 
cipes de l’Art romantique. Cette tendance s’accuse encore avec 
BERLI0Z : 1’ Enfance du Christ (1850-54) et Liszt: Christus et 
Elisabeth, ou se retrouve, pour chacun d’eux, sa eOnCEDGON du 
Poéme Symphonique et du Poéme lyrique. 

Il faut arriver jusqu’a César FRANCK pour rencontrer ]’Ora- 
torio se rattachant a celui de Jean-Sébastien Bach par une filia- 
tion directe, et animé, comme celui de Bach, d’un profond senti- 
ment humain de piété ; Rédemption (1874) et surtout les Béa- 
titudes (1869-79) consacrent une véritable renaissance, d’ailleurs 
momentanée, de cette forme, la reprise des mystiques entretiens 
entre 1 Homme et Dieu, que nous avons trouvés, deux cents 


ans plus tdt, caractérisant l’Art religieux de Bach. "Mais ils sont 


animés, chez le musicien moderne, d’une foi plus simple, plus 
naive et presque candide, par laquelle César FRANCK représente, 
dans |’évolution de |’Art religieux contemporain, une sorte de 
glorieuse exception. Il ajoute, d’autre part, a l’Oratorio toute 
la richesse expressive de l’Harmonie et de |’Instrumentation 
modernes. 


L’Ecole frangaise continue, presque seule aujourd’hui, a 
s’attacher a ce genre, mais sans qu’aucune de ses ceuvres soit 
inspirée de l’esprit religieux véritable qui domine l’ceuvre de 
Bach, comme celle de Franck : 

- Félicien Davip, avec le Désert (1844) voit»dans 1’Oratorio 
le prétexte d’aimables évocations de |’Orient, qu’il affectionne ; 
Gounop, avec Rédemption (1882) Mors et Vita (1885), allie & 
une pompe toute ecclésiastique la grace amoureuse de sa mu- 
sique profane ; MassENET, avec Marie-Magdeleine (1872) et 


_ Eve (1875), transporte dans |’Oratorio la sensualité qui carac- 


térise ses opéras ; SAINT-SAENS, avec le Déluge (1877), applique 
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Cette forme est 
lVexpression com- 
_ pléte de la Musi- 
que dramatique. 


Opéra : spee- 
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Drame lyrique : 
expression. 


a l’Oratorio la tendance classique, le génie constructif et la 
clarté dont il fait preuve dans. toutes les formes de Ja Musique 
pure. (On ne peut guére classer parmi les Oratorios Samson et 
Dalila (1877), opera véritable ma!gré son sujet biblique). 
I] faut enfin signaler tout particuliérement l’attachement & 
l’Oratorio de l’un des pius remarquab'cs continuateurs actuc!s 
de César Franck, Gabrie! PIERNE, qui, avec /’An mil, la Crot- 
sade des Enfants, les Fiovetti de Saint-Francois d’ Assise, apporte 
a cette forme des éléments nouveaux du plus haut intérét: — 
intention ‘pittoresque et dramatique qui n’étouffe pas le sen- , 
timent profond de |’ceuvre, intervention des voix d’enfants, 
dont il tire un élément d’émotion trés précieux. 


~ 


‘OPERA, — LE DRAME LYRIQUE 


CARACTERISTIQUE. — Cette forme, la plus compléte de 
celles qui se rattachent a la Musique dramatique, consiste dans 
la représentation scénique d’une action musicale profane. La 
Musique fait donc appel d’une maniére effective au concours 
de la Parole et du Geste. 

Selon les deux tendances qui président a la mise en ceuvre 
de cette forme, il y a lieu de distinguer : 

1° L’Opéra, qui vise surtout au spectacle, en accordant a la 
Musique une importance plus ou moins grande, mais sans qu ‘elle 
soit le but essentiel ; 

2° Le Drame Lyrique, qui recherche au contraire expression poy is 
la Musique y forme le fond de |’ceuvre et reste preponderante, Tory 


notamment par l’importance. toujours croissante GORNGG cae a, 


élément symphonique. : 


EVOLUTION. — Les dcux genres, Opéva et Dvame Lyrique, 
sont nés en Italie. Leur évolution se poursuit parallélement — 
selon le génie particulier des raccs : rere scra en honneur 
dans les écoles italienne et frangaise ; le Drame Lyrique SOrash 7; ae 
susceptible, en Italie, d’un développement limité et s’épanouira Vg 
pleinement dans les productions de l’Eco! e allemande. — _) 


‘|. — Les Origines” i. Sas 

L’OPERA PRIMITIF ITALIEN st oe 

Comme pour |’Oratorio, on peut voir l’origine lointaine de = 
l’Opéra dans les représentations religieuses et populaires déja\ a ane 
en honneur en Toscane au xIv® siécle ; mais ces spectaclesmese 


7 
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rattachent pas a une forme musicale déterminée ; il y manque 
élément essentiel de |’Art dramatique : la Déclamation musi- 


_ cale se rapprochant de la phrase parlée. 


Le récitatif florentin. — La conception de l’Opéra est réalisée 
a Florence, sous l’influence d’un cénacle de poétes et de litté- 
rateurs réunis autour d’un gentilhomme de haute culture, 
~GtovannI Barpi, qui continue la tradition artistique des 


Médicis. 


La doctrine s ‘inspire ae Vesprit de la Renaissance : 
_ 1° Au point de vue esthétique, par le retour a I Antiquité, 


_ avec, comme conséquence, la réaction contre le Moyen age ; 


2° Au point de vue musical, par l’abandon de la Polyphonie 
vocale, & laquelle se substitue la, Monodie accompagneée, sorte 
* ide retour, dans l’ordre profane, au Bere du Chant grégorien 
, et méme ‘de l’Art grec. 

Ces principes ont pour conséquences : 

1° Le choix de sujets empruntés a |’ Antiquité et la recherche 


_ de la fusion intime de tous les Arts ; 


2° L’emploi, d’abord exclusif, du Récitatif, qui consacre la 
subordination comp.éte de la Musique A la. Poésie. Le Mot 


devient, en effet, l’essentiel ; ensuite vient le Rythme, et enfin. 


le Son. La Musique se borne donc & renforcer trés modestement 
les accents de la Déclamation parlée sans viser par elle-méme a 
aucun pouvoir expressif, ni par la Mélodie encore inexistante, 


ni par l’Harmonie, rudimentaire et réduite a la pratique de la 


basse continue (avec, de temps a autre, quelques courtes me- 
sures de choeurs), ni par la Symphonie, limitée a quelques 


‘instruments accompagnants. 


e 


1 


: 

Il résulte de cette quasi-exclusion de la Musique une clarté 
parfaite, mais aussi une sécheresse un peu stérile. 

Tel apparait l’Opéra primitif, lorsqu’aprés |’intercalation de 
morceaux de musique pure, de plus en plus nombreux, dans les 
comédies littéraires, ’idée vient de représenter par l’usage des 
sons une action dramatique. | 

Deux chanteurs itatiens, Pert et Caccrni, sont les premiers 
créateurs du genre, par la Daphné de Peri et surtout par 
l Eurydice que tous deux écrivent, en l’an 1600, a l’occasion du 
mariage de Marie de Médicis et d’Henri IV. 

(Rappelons que c’est au cours de cette méme année que, 
basée sur les mémes principes, nait également a Florence, avec 
CAVALIERE, l’autre grande forme dramatique moderne que 
nous avons précédemment ¢tudiée ; l’Oratorio). 


Le Récitatif 


réalise au 


nom 


de la Poésie la 


subordination de 
ala 


la Musique 
Parole, 
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Le drame lyrique. — La réforme florentine est l’ceuvre de 
poétes et de littérateurs. Elle devait provoquer une réaction 
de la part des musiciens. ORAzIO VeEccHI tente, le premier, 
d’opposer & |’Opéra récitatif naissant un retour au style poly- 
phonique, par le Madrigal dramatique, sorte de symphonie vo- 


cale, sans soli, accompagnée d’ instruments et avec programme 
deelaine. 


Il appartenait a GAGLIANO de s’efforcer de faire entrer dans 
l’Opéra l’esprit de la Musique pure en donnant notamment aux 
choeurs une importance extréme. A cet égard, sa Daphné (1607) 
représente un vrai tournant de |’Opéra ; mais la déclamation 
hésite encore entre le Récitatif florentin et la Mélodie en forme 
d’Air, tandis que le cadre tonal oscille entre les modes anciens 
et la tonalité moderne. 


MoNTEVERDE est vraiment le créateur génial du Drame 
lyrique : 1! recherche avant tout la Vie dans toute son intensité. 
I] enrichit le Récitatif de la Déclamation mélodique et permet 
a la Musique d’user de son pouvoir expressif par |’action com- 
binée : de la Mélodie dramatique, en laquelle se trouvent déja 
toutes les variétés de I’ Air (Récitatif, Variation a deux parties, 
Da Capo, etc.), de l1’Harmonie moderne (dont Monteverde est le 


véritable metteur en ceuvre par Vemplot nouveau des disso- 


nances : 7° de dominante, 9°, et méme quinte augmenteée), d’un 


retour a la Polyphonie vocale et, enfin, de la Symphonie, dans 


laquelle il substitue a l’ancienne famille des violes celle des 
violons, reine de l’orchestration moderne. Son instrumentation 
s’enrichit, d’autre part, des instruments a vent (trompettes, 
cornets, trombones, flutes) et a percussion (timbales) ; et, pour 
la premiére fois, on constate une recherche du pouvoir expres- 
sif et pittoresque des timbres. Monteverde fait prendre a a son 
orchestre une part active dans le drame ; c’est lui qui, le pre- 


ressorts de l’effet dramatique. Enfin, il utilise déja le leatmotiv. 
L’ceuvre dans laquelle ces tendances s’accusent le plus com- 


plétement est Orphée, représenté en 1607, c’est-d-dire la méme 


année que la Daphné de Gagliano. Mais la souplesse toute ita- 
. x a A ‘ , . { A 

henne de Monteverde l’améne lui-méme a une evolution carac- 
téristique avec sa derniére ceuvre :'Le Couronnement de Poppée 


(1642), qui n’est plus seulement, comme Orphée, l’aboutissement 
de la Renaissance italienne, mais le point de départ de l’Opéra 


italien du xvre siécle Cette ceuvre restitue 4 la Musique sa 


é 
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predominance sur Ja Parole, elle accorde une importance crois- 


_ sante aux voix, au détriment de la Symphonie ; elle témoigne, 
en outre, d’une recherche nouvelle de l’éclat et de la couleur et 


substitue le sujet historique a la donnée mythologique ou lé- 


gendaire. 


_ L’élément mélodique. — Les Maitres italiens suivent, pendant 


le xvir® siécle, les tendances de la derniére ceuvre de MontE- 
VERDE. Le Chant, inséparable du génie de l’Italie, est de plus en 
- plu en honneur. 


A ROME, une famille de Mécénes, les princes BARBERINI, 
favorise V’éclosion d’un grand nombre. d’ceuvres inspirées du 
noble style antique et dont le nom de Loretto Vittori (Galatea) 


-résume les tendances de la fagon la plus parfaite. Il faut ce- 


pendant noter : 
1° La premiére apparition, vers le milieu du xvir® siécle, de 


| Vélément comique dans un Opéra (I] Falcone) dont les paroles 
- ont pour auteur un poete qui devait devenir peu aprés le Pape 


Clement IX ; c’est l’origine de l’Opera-Buffa qui prendra tout 
son essor en Ttalie avec Pergolése ; 

2° Le développement de l’Opéra a ye ee ou la mise en 
scéne éclipse la Musique et la Poésie. 


A VENISE, l’Opéra historique jouit d’une grande vogue 


en méme temps qu'il perd son caractére aristocratique pour 


devenir populaire, romanesque, et s’attacher davantage au 
Chant solo, a |’exclusion des chceurs ; les moyens polyphoniques, 
vocaux et instrumentaux, y sont a nouveau trés restreints. 

FRANCESCO CAVALLI (Didone, 1641 ; Eritrea, 1652 ; Serse, 
1660 ; Evcole, 1662) personnifie particuliérement cette tendance, 
continuée par LEGRENZI. 

Mais, bientédt, se manifeste dans Opéra linfluence de la 
Cantate, ace moment trés en honneur. Avec Cestr (La Pomme 
d’ Or, 1646), puis STRADELLA, s’accuse la préoccupation de 
méler a ]’action dramatique des Airs de concert inspirés par les 


principes de la Musique pure et caractérisés, notamment, par 


la génératisation de l’air Da Capo, qui repose sur le principe 
ternaire. 

D’autre part, surtout avec STRADELLA, s’accentue encore la 
préoccupation presque exclusive du Chant, du bel canto et 


notamment de la vocalise surchargée d’une profusion d’orne- 


ments, visant a ce que la mélodie, pénétrée de |’émotion du 


_ drame, suffise a l’expression aux lieu et place de la déclamation, 


_ 
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A NAPLES, 
SANDRO SCARL ATTI, lequel, cependant, réagit en partie contre 
les tendances de son Ecole en témoignant d’un sens constructif, 
d’une recherche expressive et surtout symphonique dont 
s’éloignent de plug en plus les Italiens (Griséhdis, 1721 ; Ti-: 
gvane, 1715). Il se rapproche donc en cela de la tradition de 


Monteverde. C’est en Allemagne que Scarlatti aura ses véri- 


tables continuateurs. 

On constate, avec Stradella et Scarlatti, une force et un 
relief de l’idée’ musicale qui font déja pressentir tout le parti 
dramatique que, plus tard, Hendel et surtout Mozart tireront 
de la seule Mélodie. 


Done, dés lorigine, |’Opéra primitif italien contient en germe 
les trois formes fondamentales de |’Opéra et du Drame Lyrique ; 

19 L’Opéva Récitatif, qui sera continué par LULLI, RAMEAU 
et: GLUCK: ; 


2° Le Drame Lyrique symphonique, qu ‘illustreront, beau- 


coup plus tard, WEBER et WAGNER ; 
3° L’Opéva mélodique, qu ‘auparavant, caractérisera Menai 


ll. —- Les Formes fondameniniee 
A, — L’OPERA-RECITATIF 


(XVII® ET XvVIIIe S ECLES) 





Les tendances frangaises. 
montré a propos du Ballet, le gout trés vif des spectacles 
brillants, des représentations luxueuses, affectant générale- 


ment le caractére de fétes princiéres, avait pénétré en France 
depuis fort longtemps. Le Ballet, notamment, avait pris, avant 


‘ 


le xvire siécle, un grand développement. . 

Cette particularité s'impose de suite a |’Opéra Pe xvire siécle, 
qui vise,avant tout au spectacle et s’entreméle obligatoirement 
d’une importante partie dansée. On connait, d’ailleurs, le goat 
trés vif de Louis XIV pour les Ballets et la création, par ses 
soins, d’une Académie de Danse. 


tie 


La premiére tentative d Opéra. — C’est en 1759 que CAMBERT 
fait représenter une Pastorale, sur les paroles de |’Abbé PERRIN. | 
Cette ceuvre est la premiére. heatntice d’Opéra en France ; elle 
s’inspire de la Comédie en musique et son esthétique est toute 


différente de celle des Florentins, C’est une simple suite de dige) > 


' 
f 
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logues, récits, airs et ballets accommodeés au style de théatre. 
- Mais Vinfluence italienne se fait aussit6t sentir, grace a 
Mazarin ; et, a l’occasion du mariage de Louis XIV, CAVALL 
fait représenter a Paris son opera Serse, par une troupe ita- 
lienne. Cet essai aboutit, en 1669, a la création d’une Académie 
de Musique et de Danse inaugurée en 1671 par Pomone, de Cam- 
bert, qui dirige l’Académie conjointement avec Perrin. La dis- 
corde s’accentuant entre eux, LuLii en profite pour assurer, 
sur l’échec et la ruine de ses deux rivaux, sa fortune et celle de 
1’ Opéra. 


ue 


Lulli. — Il est donc le véritable créateur de !’Opéra des 


-Xvir® et xviiré siécles. Son ceuvre est caractérisée par un retour 


a la tradition florentine, disparue depuis plus d’un demi-siécle, 
avec, comme conséquence, la préponderance absolue de la 
Parole sur la Musique. 
Le Récitatif redevient |’élément essentiel de 1’ Opéra. 

La Mélodie est, néanmoins, trés en progrés, comportant des 


‘airs séparables et ‘visant a l’expression d’un sentiment, sous une 


forme inspirée par le principe ternaire. 

L’'Instrumentation demeure encore trés rudimentaire. 

L’expression reste, en général, assez faible, inférieure a celle 
de l’Opéra primitif italien, l’Opéra-du xvire siécle subissant 
linfluence de la tragédie classique, de sa forme épurée et méme 
souvent un peu figée par le souci de la forme. 

Au point de vue extérieur, |’Opéra de LULLI est caractérisé : 

1° Par |’ emp!oi du sujet antique, en conformité de la tradi- 
tion de Florence ; 

2° Par le grand développement du Ballet et par Vemploi 
souvent abusif des machines, de la décora‘ion et des accessoires, 
qui vise avant tout a donner ? 4 l’Opéra e caractére d un Diver- 
tissement de cour, d’un « a-propos » de gala. 

La forme générale de l’Opéra Ge LULLI s ‘inspire nettement 
de celle adoptée par Cavalli et ecnalaaies d’une maniére presque 


3 immuable : 


1° Une ouverture, basée sur le principe binaire de la Suite ; 

2° Un prologue, avec cheeurs ; 

3° Une action, en déclamation lyrique (Récitatifs et Airs) ; 

4° Des choeurs et danses, a la fin de chaque acte. 

Les ceuvres essentielles de Luni qui marquent cette nou- 
velle phase de l’Opéra sont : Alceste (1674), Thésée (1675), 
Psyché (1678), Armide (1686). 

Tous les musiciens formant la suite immédiate de Lulli 


s'‘inspirent plus ou moins fidélement de son esthétique, notam- 
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ment : Marc-ANTOINE CHARPENTIER (Médée) et CAMPRA. 

Charpentier, disciple de Carissimi et collaborateur de Mo- 
liére, etit peut-étre développe le Drame lyrique frangais si la 
dictature de Lulli n’avait réussi a faire évincer Me pry ied 
tous ses rivaux. 


Rameau. — L’Opéra-Récitatif poursuit son évolution avec le 
premier grand maitre francais : RAMEAU qui, sans s’écarter de 


Vesthétique de Lulli, apporte a |’Opéra la contribution d’un 
plus grand génie personnel et d’une musicalité bien plus intense. 
RAMEAU a pris une part considérable a l’établissement de la 
théorie de Harmonie, et cette science nouvelle donne a sa 
musique une base solide qui manquait un peu a celle de Lull, 
mais qui, parfois, paralyse un peu la spontanéité. 
Comme Lulli, et peut-étre plus que lui encore, Rameau, 


recherche moins |’expression des sentiments que la traduction 


des faits. 

Le Récitatif et la Mélodie cons ervent, avec plus de ‘force 
musicale les caractéres qu’ils possédaient dans 1’ Opéra de Lulli. 

La Symphonie est en progrés considérable, visant, souvent 
avec beaucoup de bonheur, a l’effet descriptif, et prolongeant, 
d’autre part, l’effet vocal, en se rattachant a l’action par l’em- 
ploi des thémes que le chant a exposes. 

Cette étape nouvelle de l’Opéra-Récitatif est surtout carac- 
térisée par Hippolyte et Aricie (1733), Les Indes galantes (1735), 
Castor et Pollux (1737), Dardanus (1739). 

La valeur purement musicale de !}Opéra de RAMEAU permet 
le triomphe de |’Opéra-Récitatif fran¢ais au moment du retour 
offensif de l’élément bouffe de l’Opéra italien, retour qui, en 
1753, donne lieu a la fameuse « Querelle des Bouffons ». Cette 


réaction toute momentanée contre la pureté formelle de l’Opéra- — 
Récitatif sé termine, en effet, par la remise en honneur des 


ceuvres du Maitre francais. 


Giuck. — Ce grand nom représente le dernier terme de |’évo- 
lution de lOpéra-Récitatif au xvut® siécle. Gliick continue 
l’ceuvre de Rameau, consacrant le retour au Drame Lyrique tel 
que l’avait con¢u Monteverde, et la fusion de la tradition floren- 
tine, de la clarté précise de l art frangais et du génie sympho- 
nique allemand: 


La Musigjue est toujours fidélement Siboransees ala Parole. 


Le Récitatif, qui reste le fond de laction dramatique, n’est 
plus exclusif, comme au temps de l’Opéra primitif, ni méme 
toujours prépondérant ; mais, en devenant un peu plus rare, il 











rege ‘SPRY peta 


prend plus de beauté encore et tend méme A se développer au 
fur et 4 mesure de la production de Gliick ([phigénte, sa derniére 
ceuvre, lui accorde une importance plus considérable qu’ Orphée, 


son premier. drame lyrique, tandis que la mélodie attenue sa 


périodicité, sa carrure et sa symétrie). 

La Mélodie devient, avec Gliick, un organisme parfait, entié- 
rement équilibré et s'inspirant du principe de la déclamation 
dramatique tel que Monteverde |’a mis en ceuvre. 

La Symphonie surtout se développe : 

_ 1° Par la variété et |’emploi du pouvoir expressif des timbres 
(appels de trombones répondant a Ja plainte d’Orphée, motif 


_de hautbois exprimant la douleur d’ Alceste) ; 


_ 2° Par son action propre dans le développement de l’idée 
musicale (Scéne des Champs-Elysées d’Orphée) ; 

3° Par sa valeur en tant que commentaire de |’action (dessin 
mouvementé d’orchestre traduisant les remords d’Oreste, dans 
Iphigénie, 4 contre-sens des paroles : « Le calme rentre dans 


mon coeur »). 


Iles te chefs-d’ceuvre de GLuck : Orphée (1762), Alceste 
(1766), Iphigénie en Aulide (1774), Avmide (1777), Iphigénie 
en Tauride (1779), représentent I’expression compléte et par- 
faite du Drame Lyrique issu de |’Opéra-Récitatrf. I] faut men- 
tionner aussi Paris et Héléne (1769), s’inspirant de la méme 


esthétique, mais dont la note tragique est exclue, seu! exemple 


de ce genre dans la production de Gliick, 


B. — L’;OPERA MELODIQUE 
‘ (XvIIIe s ECLE) 


Haendel. — La prédominance de l’élément mélodique, qui 
trouve son origine dans |’Opéra primitif italien et, en particulier, 
dans |’Opéra napolitain, se développe d’abord avec HAENDEL, 
qui, continuateur de CARISSIMI, comme nous l’avons vu & 
propos de l’Oratorio, donne 4 la Mélodie tout son relief et toute 
sa valeur expressive. 


Mozart. — Mais c’est surtout le nom de Mozart qui concré- 
tise cette évolution extrémement importante, intermédiaire 


indispensable entre les deux conceptions du Drame Lyrique de 


GLUCK et de WEBER. 
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L’esthétique de Mozart est tout a fait différente de celle de 
Lull, Rameau et Glick : 

10 La Musique y domine et non la Poésie. La Musique, au 
lieu d’émaner du texte, comme dans Gliick et plus tard Wagner, 
se condense autour de ce texte, qui lui sert de prétexte et 
d’appui ; elle l’enveloppe, au lieu de lui rester asservie et-.de 
se borner a en renforcer les accents. 

2° Malgré cette prédominance de la Musique, par laquelle 
Mozart se rapproche de |’Art italien, appropriation de la 
Musique aux caractéres et aux situations, qui caractériseront 
l’Art allemand , est absolue. 

Mozart est done, par son génie demi- italien, demi- sae ig A 
le trait d’union entre les deux tendances. 

3° L’Opéra de Mozart est essentie/lement mélodique. C’est 
la Mélodie qui suffit a tout exprimer, 

Le Récitatif, dans lequel Gliick se complait, et qui lui appa- 
rait comme la forme naturelle du Drame Lyrique, est réduit, 
comme « bousculé », chez Mozart, pour dégager le plus rapide- . 


ment possible l’action et souder les morceaux de pur lyrisme. 


Cependant, ce récitatif, plus musical que celui de Gitick, en 

dérive par un souci constant de vérité expressive. 
Les Morceaux sont avant tout des mélodies. | 
Les Ensembles sont des successions de mélodies, ou méme, = 

le plus souvent, une mélodie continue, courant sans aucun 

arrét, variant avec le caractére de chaque personnage, suivant 

fidélement la marche de l’action et passant d’une voix a l'autre, 

des voix a l’orchestre, et réciproquement. Les voix ne se super- 

posent qu’avec une discrétion extréme, en général pour pro- 

duire la nécessaire expression de plénitude finale. (Voir notam- 

ment l’ensemble terminant le 2® acte des Noces de Figaro). 
L’Orchestre lui-méme chante constamment, trés souvent 4 

écrit dans le style vocal, tandis que, chez les maitres allemands; ..; <2 

la voix sera, au contraire, traitée généralement comme un ~ : 


_instrument d’orchestre. , > 


Toutefois, l’orchestre et aussi l’Harmonie dépouillent en 
maints endroits leur caractére mélodique pour produire d’in- 
tenses effets dramatiques par lesquels s affirme la filiation Nae 
gluckiste. ae 

(Voir particuliérement, dans Don Juan, le duo du cimetiére, i 


funébre et surtout le débat entre Don Juan et le Commandeur. es 
Remarquer aussi, dans la Flite enchantée, le style nettement 
symphonique qui s'accuse dés l’ouverture et sé pOursuit ante 
travers toutes les parties, mémes vocales, de |’ceuvre). BO 
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ie 40 és sujets des opéras de Mozart, sont concrets, et les 
‘situations sont présentées de maniére a 2» satisfaire aux tendances 
essentielles de sa musique : la sérénité et la joie, dans lesquelles 
‘se fondent les tristesses et les sang!ots. 

Ces sujets sont pris, soit dans l’humanité réelle (les Noces 
de Figaro, 1785 ; Cosi fan tutte, 1790) ; soit dans le domaine du 
fantastique (Don Juan (1787) et la Flite enchantée (1791) 


_ premier pressentiment du romantisme, qui domine la troisiéme 


phase de |’Opéra et du Drame Lyrique. 


C. — LE DRAME LYRIQUE SYMPHONIQUE 


(x X® S ECLE) 


Weber. — BEETHOVEN, qui domine les formes de la Musique 


l’évolution de l|’Opéra et, en particulier, dans |’éclosion du 
Drame Lyrique symphonique allemand. Son’ unique Opéra, 
Fidelio (1805), est une ceuvre que Mozart eit pu signer, bien 
que cette ceuvre comporte, dans l’ensemble, moins de force 
mélodique que la plupart des opéras de Mozart. Tout au plus 
y retrouve-t-on le génie symphonique (plus que dramatique) 
de Beethoven, par la beauté et l’abondance des trois ouver- 
tures, par la valeur instrumentale des ritournelles, qui forment 
de vrais tableaux symphoniques, et aussi par le rd!e que joue 
Yorchestre dans le drame, en exposant et en développant les 
themes. 


Mais WEBER seul, foot étre considéré comme inaugurant la 
troisiéme phase de it Opéra et du Drame Lyrique. 

Le Récitatif, qui formait le fond de l’ancien Opéra, ne joue 
plus qu’un role trés secondaire, souvent méme' il se trouve 
remplacé purement et simplement par du parlé 

La Mélodie a pris toute son ampleur et toute sa force et, en 
cela, Weber continue brillamment Mozart. 

Mais c’est dans la toute-puissance de /’élément symphonique 
que réside la nouveauté absolue de conception représentée par 
le nom de Weber. Les effets d’orchestre qu’a inaugurés le génie 
de Giiick sont amplifiés par une richesse nouvelle de coloris, 
d’un éclat sans pareil, jusque dans les teintes sombres. La 
Musique elle-méme puise une force jusqu’alors inconnue dans 
Pabondance et l’ampleur des thémes; tandis que le spectacle 


Les sujeis sont 
conerets. 


Le role de 


Beethoven dans 
‘pure et surtout la Symphonie, ne jotue presque aucun role dans j¢yolution de 


Opéra est A peu 
pres nul. 


Weber = inau- 
gure la derniére 
phase du drame 
lyrique moderne. 


La Symphonie 
devient le nouyel 
élément essentiel. 
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Le leitmotiv 
apparait . 


L’Opéra est 
dressé par scénes, 


Le Ballet dis- 
parait. 

Le fantastique 
s’impose. 


Berlioz conti- 
nue Weber. 


Wagner rénove 
laconce ption 
grecque de VArt 
complet. 


et le cadre du drame prennent toute leur signification, grace 
aux formes symphoniques nouvelles qui leur correspondent 
avec fidélité.. (Ex : Scéne de la Gorge aux Loups, du Freyschiitz). 
Cet orchestre, d’ailleurs, se subordonne entiérement a la voix, 
qui déclame, plutot qu’elle ne chante. L’élément symphonique 
de l’Opéra de Weber se révéle par la splendeur de ses ouver- 
tures, qui, comme .nous l’avons vu précédemment, résument 
le drame entier et le surpassent souvent. 


I] faut encore noter l’usage du rappel! de phrases, principe du 
lettmotiv, qui, déja, avait fait son apparition dans l’Opéra de 
Monteverde, et que Wagner amplifiera, en le systématisant. 

A cette conception toute nouvelle de l’Opéra correspond la 
substitution de la division par scénes au morcellement vail airs, 
duos, etc. 

Le Ballet disparait de l’action scénique. 


Enfin, les sujets cessent complétement d’étre empruntés a’ 


Antiquité, pour aller, au contraire, puiser ioe source dans le 
domaine du. fantastique. 

Les opéras de WEBER qui marquent cette grande évolution 
sont : le Freyschiitz (1821), Euryanthe (1825), Oberon (1826). 


Berlioz. — Weber a son successeur dans l’un des plus grands 
Maitres de la Musique frangaise : BERLIoz le continue, moins 
cependant dans ses opéras que dans ses poémes symphoniques 
et -lyriques.... 

Benvenuto Cellini (1838) Bt les Travers (1855: 1863) représen- 
teraient, en effet, plutét un recul sur le Drame Lyrique de 
Weber si, d’autre part, de grandes ceuvres de concert dont nous 
avons précédemment ‘parlé et, avant tout, Ja Damnation de 
Faust et Roméo et Juliette, n’illustraient pas la Symphonie dra- 
matique, proche parente du Drame Lyrique symphonique ; 
Ies deux genres s’apparentent, en effet, étroitement par leur 
nature et consacrent, l’un comme l'autre, l’introduction et 


méme la prépondérance de la Symphonie dans la Musique dra-— 
matique, en faisant de l’orchestre l’agent essentiel de l’expression. 


Wagner. — Rénovant la conception du thédtre grec, le 
Drame Lyrique wagnérien cherche a réaliser une intime fusion 
de tous les arts en vue de produire une ceuvre e complete, S ‘adres- 
sant a l’étre humain tout entier : 


La Poésie, élément précis, concret, ordonnant et coordon-_ 


nant l’action générale, et représentant |’Intelligence ; . 


‘ 


\ 





~ 





évocateurs 





La Musique, art d’expression imprécise, Se subordonnant a la 
Poésie pour en centupler la force, et personnifiant le Sentiment. 


Les Arts plastiques (décor, costumes, chorégraphie), com- 
plétant l’action de la Poésie et de la Musique associées, dans le 
but de créer a l’ceuvre son cadre, son aspect visible, en harmo- 
nie avec le drame qui se poursuit, et s’adressant aux Sens. 


Dans tout passage d’un drame wagnérien, l’esprit doit donc 
trouver : pour l’intelligence, un élément d’action poétique ; 
pour l’oreille, un hymne, et pour |’ceil un tableau. 

Pour cette raison, WAGNER est toujours son propre libret- 
tiste, et con¢oit, en méme temps que sa musique, la mise en 
scéne qui lui est expressément approprice. D’ot la difficulté 
de représenter les drames lyriques wagnériens dans les théatres 
ordinaires, qui se prétent malaisément a cette intégrale fusion 
de tous les arts, augue ne s’imposait pas autant dans l’ancien 
oye 


Les Moyens de réalisation de cette conception du Drame 
Lyrique sont les suivants : 


AU FOINT DE VUE POETIQUE : Le choix des sujets, toujours 
d’humanité générale et non pas _ faits-divers 
servant de prétexte a musique. Pour cela, WAGNER choisit 
toujours des sujets légendaires (sauf une seule exception : les 
Maitres Chanteurs, pris dans l’humanité réelle), afin que la 
Musique, art essentiellement imprécis, ne soit pas subordonnée 
aux contingences d’une action mateérielle, susceptible de limiter 
sa force évocatrice et expressive. 

Le caractéve du Drame, qui vise toujours a |’exposition d’un 
conflit moral, 4 une évolution de sentiments que la Musique 
exprime parfaitement, tandis que l’action mateérielle, dans le 


détail de laquelle la Musique ne peut entrer, est réduite au 
minimum indispensable. 


La signification symbolique des personnages et méme des 
objets, qui, toujours représentent une idée générale, au point 
de vue purement humain. Il importe de ne pas confondre 
l’Allégorie et le Symbole. L’un et l’autre sont une fiction trans- 
parente, éveillant une idée cachée sous l’enveloppe du sens 
littéral. Mais, tandis que |’Allégorie est la figuration conven- 
tionnelle et traditionnelle d’une idée précise (Ex. : |’Amour a 
pour allégorie Cupidon, avec son bandeau, son carquois et ses 
fléches), le Symbole évoque, grace 4 un fait visible, une idée 
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Sujets légen- 
daires. 


Conflit moral, 


Symboles, 


Pe 


2 
aa 





La Parole do- 


mine & nouveau 
la Musique. 


‘DL’ Orchestre 
- commente lac- 
tion. 


L’écriture mu- 
_ sieale suit le 
| drame. 


Le leitmotiv 
devient systéma- 
tique. 


plus générale et plus profonde (Hx. = 
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le Printemps, symbole de 
la Jeunesse ; l’Hiver, symbole de la Mort). 
Tous les personnages wagnériens sont des symboles. 


AU POINT DE VUE MUSICAL : La subordination trés fidéle de 
la Musique au drame poétique qu’elle accompagne et dont 
elle fait partie intégrante : 


Comme dans WEBER, la division du Drame musical ne se | 


fait pas par successions ‘a’ airs, duos, choeurs, cavatines, nette- 
ment détachés les uns des autres, mais au contraire par scénes 
se suivant sans arrét. Cette division est donc subordonnée & 
l’action dramatique et non a la forme musicale. us 

Les Ensembles vocaux deviennent de plus en plus varves, afin 
de ne pas ralentir la marche de l’action : WAGNER les réserve 
pour le.cas ou le drame méme aménerait naturellement l’expres- 
sion collective de certains états d’dme. 

La Mélodie s’éloigne de plus en plus de, l’ancienne Cantiléne 


_italienne, pour se fondre dans le récitatif et devenir de la décla- 


mation mesurée, ne se proposant jamais de faire briller le carac- 
tére purement vocal de la Musique, mais cherchant simplement 
a étre le trait d’union indispensable entre la Parole et la Poly- 
phonie continue qui l’accompagne. 

L’ Orchestre n’est plus « une grande guitare pour accompagner 


des airs », il devient le commentaire ininterrompu de l’action, 


jouant a peu prés le rdle du choeur dans la Tragédie antique, 
mais avec les ressources expressives de la langue musicale et de 
la facture instrumentale modernes. 

L’ Ecriture musicale, extrémement souple, affecte tantét la 


forme harmonique, tantot (et méme le plus souvent) celle du 
contrepoint libye, la mieux compatible avec le mouvement con- 


tinu du drame. Elle est toujours subordonnée 4 la marche de 


l’action dramatique ; c’est celle-ci qui détermine la succession 


des tonalités et la conduite des modulations, a l’exclusion de 
toute préoccupation d’ordre purement ae mais ‘ sans 


toutefois rompre l’harmonieux €quilibre tonal inhérent a toute | 


composition, selon les principes de la Musique pure. 
Le Rappel de phrases, déja pratiqué avant WAGNER, devient, 


chez lui, systématique. Il est basé sur le phénoméne bien connu ? 


de l’association des idées : une musique entendue dans une 
circonstance caractéristique bien déterminée rappellera tou- 
jours cette circonstance lorsqu’on l’entendra a nouveau. 


WaGNER a dés lors imaginé d’attacher aux principaux person- 


nages, ou aux idées essentielles, ou méme aux objets sym- 
boliques de ses drames, un contour mélodique et harmonique 


~~ 


—— 


a 
* 


(Bacchanale du Venusberg dans Tannhduser ; 
_prentis dans les Maitres Chanteurs). 
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tris peu développé (quelques mesures, souvent méme quelques 


notes), le rappel de cette phrase, appelée dés lors leitmotiv ou 
motif conducteur, suffit & évoquer le personnage ou l’idée a 


tel moment voulu par le dramaturge. Ce théme subit au besoin 


les modifications de structure que peut expliquer 1|’évolution 
du drame. . 

‘Il faut, pour que le Jettmotiv réponde a son but, qu'il soit 
« plastique», c’est-a-dire qu’il corresponde bien a Vidée qu'il 
représente. C’est cette qualité qui, précisément, caractérise 
avant tout le leitmotiv wagnérien. Exemples : 

Le Théme du Rhin (symbole de l’élément originel) est formé 


.d’un accord parfait majeur (accord d’origine) s’élevant lente- 


ment, aprés une longue tenue de la fondamentale, dans ]’ordre 
de la succession naturelle des sons harmoniques. 


Le Théme de /’Anneau (symbole de la puissance), posé Sur | 
_Vaccord essentiellement instable de 9* majeure (imposant en 
quelque sorte l’idée d’une continuelle rotation), est caractérisé 


par une succession de tierces alternativement descendantes, 
puis montantes, qui Se répétent en évoquant les deux cercles 
concentriques de l’anneau. 
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Au POINT DE VUE DES ARTS PLASTIOQUES : La suppression 
du Ballet, introduit obligatoirement a titre de divertissement 
dans l’ancien opéra, dont il suspend l’action ; WaGNER, au 
contraire, ne fait appel a la Chorégraphie que dans- les 
circonstances ou elle est intimement liée a l’action elle-méme 
Valse des Ap- 


’ 


Comme on le voit, le Drame wagnérien n’est plus une forme 
exclusivement musicale. WAGNER s’affirme lui-méme avant 
tout Poéte, « Tondichter » (poéte par le son). Et cependant, au 
seul point de vue de la Musique, il véswme tous les efforts anté- 
rieurement réalisés par ses prédécesseurs, en particulier par les 
Grands Maitres de |’Art allemand : 

De Bach et des classiques, il conserve la belle ordonnance : 
par l’architecture de ses drames, toujours coupés en trois 
actes, a l’instar de la Sonate classique ; par leur unité tonale 

/ / 


Sa plasticité, 


Le Ballet est 
supprimé, 


Musicalement et 
Wagner résume 
tout Part de VAl- | 
lemagne. 








~ si classiquement les tonalités et a adopter souvent le méme ton ~ 


Evolution pro- 
gressive de la 
production was‘- 
_ gnérienne. 


. 


grace & la faveur de la mode, mais qui prams | seulement. de ie 


qui, méme en ses derniéres ceuvres, Vameéne A iano se succéder 


a 


pour le début et la fin d’un acte, parfois méme d’une ceuvre ; 
enfin, par la pureté de l’écriture contrapointée et fuguée, dont” . 
il fait un fréquent usage ; re "i Peatia ck pie se 
De Beethoven, il se rapproche par V’incomparable splendeur Sie x 
des thémes et id clarté lumineuse de l’instrumentation ; 
De Gliick, il continue la tradition par la vérité et l’intensité _ 
d’ expression de la déclamation, par la puissance dramatique de et Soe 
Vorchestre ; tix? bi is PERV A” ahs 
De Weber et de Berlioz, il dérive par l’éclat, le Givtsresie Peis . 
souvent fantastique et aussi par un sentiment protons de la Fe aaa 
Nature. eens 
Une étude détaillée de l’ceuvre de WAGNER permettra dese... 
rendre compte de la réalisation progressive et rationnellede sa = 
conception, commengant (jusqu’en 1842) par ses premiéres ~~ 
ceuvres, qui se rapprochent nettement de l’Opéra italien, se 
poursuivant par celles de la seconde période (1843- -1850), ] Lays ei oS 
lesquelles s ‘affirme sa. conception personielle, du Drame eae rent oe 
que (le Vaisseau-Fantéme, 1843, Tannhauser, 1845, Lohengrin, Set 
1850), et aboutissant aux ceuvres qui corréspondent pleinement r 
a la réforme qu’il a accomplie (1851-1883) ’ Anneau du Nie- See 
belung (Tétralogie formée.de l\Or du’ Rhin, 1854; ta~ Watkyrie, Bin Pek 
1857, Siegfried, 1865, le Crépuscule des Dieux, 1874), Tristan 
et Yseult, 1859, les Mautres Chanteurs de _ Nuremberg, 181 7 & Sl 
Parsifal, 1882. 1 a ep 
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_ Telle est l’évolution générale des trois canara fondamentale ig oe wise 

de l’Opéra et du Drame Lyrique jusqu’a WAGNER. Cette évolu- ve oe fee 

tion forme un tout’complet, dont on ne pourrait retirer aucun oe 
en on Ae Meg 


terme sans détruire DPequilibre d’ensemble, oh ee 
Il nous reste maintenant & examiner certaines formes se of - 
rapprochant plus ou moins deyces trois types, formes qui ont sree 
été susceptibles d’un développement considérable, ‘souvent. a 
rere 
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l’évolution qui vient d’étre étudiée. 
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Ill, — Les Formes dérivées ue 


A. = 1'OPERA ANGLALS: 


Purcell. — C’est presque exclusivement dans ce nom que se fl puise son — 
résume une conception assez particuliére de l’Opéra, qui est en originalité dans 
méme temps l’une des pages les plus glorieuses de 1’Ecole ee | 
anglaise. 

Cet opéra anglais est né sous l’influence de |’ opéra italien, en 
particulier de l’opéra vénitien, mais avec des essais de retour 
a la Polyphonie, avec surtout une originalité trés vigoureuse, 
violente, brutale, profondément anglaise, d’un rythme puis- Gee 
sant, d’une grande intensité de vie. oe 

“Le Roi Arthur (1691) est l’ceuvre la plus fameuse de PURCELL, 








| le dernier des grands musiciens anglais. | ak ee 
Dee on Be LE GRAND-OPERA é 
-Origines. — Le Drame Lyrique de Gliick s’oriente progres- Le Grand-Opéra 


‘sivement dans la voie de I’ effet extérieur, qui aboutit en France, est une déviation 
vers le milieu du x1x¢ ania a une forme trés speciale, dénom- du Drame lyrique 


« rand-Opéra ». vers la recherche 
uae a Gina he de lVeffet exté- 


. =, rieur, 
_ Mé&uut continue, selon les tendances de l’esprit francais, 
Vesthétique de Gliick, avec Joseph (1807). Mais, en méme temps, 
une évolution se produit, en la personne du compositeur italien 
SPONTINI, avec Ja Vestale (1807), qui témoigne déja d’une 
recherche p!us extérieure, tout en conservant le sujet emprunté 
a lantiquité. Une autre ceuvre du méme.auteur, Fernand 
i Cortez (1899), engage l’Opéra dans la voie du sujet historique 
et de la recherche de |’exotisme. En méme temps, le goat de 
‘ VOpéra italien se développe en France sous l’influence de 
sip Napoléon Iet et met notamment en honneur les productions 


m a Paesiello et Cimarosa. 
i 


Gest un peu plus pd que Rossini, devenu directeur du 
oh Théatre Italien de Paris. s’efforce d’ accommoder Vart de son 
4) pays & ce qu’il croit étre le gofit du public frangais. Ses deux. e 
P premiéres tentatives sont : le Siége de Corinthe (1826) et Moise ep 
Sie (1827). C’est de cet effort d’adaptation que devait sortir la 

Panes forme nouvelle. 4 
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Les trois créa- 
teurs. - 


Sujet. drama- 
tique et histori- 
que, 


La Musique est 
subordonnée au 
- Spectacle. 


La Musique ne 
Vise done qu’au 
mouvement théa- 
tral, non a Vex- 


pression des sen-, 


timents. 


Elle traduit le 
mouvement et la 
Vie. 


L’Opéra d’Auber, Rossini, Meyerbeer. — Le point de départ 
du « Grand-Opéra » frangais est la Muette de Portici (1828). 
Avec cette ceuvre, AUBER crée le cadre, la forme extérieure du 
genre ; mais c’est Rossini qui, avec Guillaume Tell (1829), 
remplit ce cadre et établit |’ceuvre-type, ouvrant la voie dans 
laquelle devait s’engager, pour prés d’un demi-siécle, la Musi- 
que dramatique francaise. ; 

MEYERBEER compléte l’ceuvre de Rossini avec, en _particu- 
lier, Robert’ le Diable (1831) et les Huguenots (1836), ses deux 
opéras les plus célébres. 


A la Tragédie, qui forme le fond du Drame Lyrique, se subs- 
titue le drame romantique. Les Sujets ne sont plus empruntés 
a l’Antiquité, mais au Moyen age et a Ja Renaissance. La foule 
devient un personnage important. 


Le Grand-Opéra velégue la Musique au second plan ; il vise 
avant tout au spectacle, au plaisir des yeux, a la mise en scéne 
et aux machines, se rapprochant en cela des tendances de 
l’Opéra francais du xvir® siécle. Mais alors que, dans ce dernier, 
l’expression musicale est le but essentiel, le spectacle prend, 


dans le Grand-Opéra, une importance assez grande pour repo-- 


ser en quelque sorte de la Musique : elle joue un rdéle un peu 
analogue a celui du « parié « dans |’Opéra- Comique. Le décor, 
la scéne, sont, dans |’Opéra italien et dans l’Opéra allemand, 
toujours liés a l’action et c’est la Musique qui domine ; dans 
l’Opéra francais, au contraire, elle affecte un caractére d’illus- 
trat:on du spectacle. En mémc temps, elle devient inséparable 
du mouvement scenique et ne conserve aucun intérét lorsqu’ on 
éloigne du théatre. C’est pourquoi, a l’inverse de ce qui a lieu 
pour le Drame lyrique allemand, tous les fragments de Grands- 
Opéras frangais sont sans intérét au concert. 


Cette tendance a pour conséquence que la Musique vise A 
l’action, au mouvement thédtral, et non pas a l’expression et au 





développement des caractéres. S’attachant aux faits et non aux | 


ames, elle ne posséde donc aucun caractére d’humanité géné- 
rale. Formelle et concréte, clle traduit des individualités et non» 
des types humains. Elle est anti- symbolique par essence. Exem- 
ple : opposition de la notion du bien et du mal (ce dernier re- 
présenté par la puissance de |’Enfer) dans le Freyschiitz et dans 
LTannhausey une part, dans Robert le Diable, de Vautre. 


\ 
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, . ) . oi on . 
Sous ces réserves, la Musique n’en est pas moins propre a 


exprimer avec beaucoup de force le mouvement et la vie. Dans — 


ry 
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_ maints endroits, elle magnifie par sa seule puissance l’indigence 

_de presque tous les livrets qui lui servent de cadre. Elle amplifie 

_ avec force les épisodes pathétiques, les coups de théatre, les 

-conflits, auxquels les foules sont généralement mélées. (Exem- 

ples : Scéne de la conjuration du Riitli dans Guillaume Tell, 
 Scéne de la Bénédiction des poignards dans Jes Huguenots). 

+ -Enfin, elle enveloppe trés heureusement l’action d’un éleé- 
ment pittoresque, représenté par un vif sentiment de la Nature 
(Guillaume: Tell) ou par une évocation heureuse de la couleur 

locale (les Huguenots). 


“Au point de vue dela forme musicale : 
; Le Grand-Opéra, en principe, ne comporte pas d’ ouverture 
ra (sauf Ja Muette de Portici et Guillaume Tell). 
Le Récitatif, souvent supérieur aux airs qu'il relie, est animé 
d’une grande intensité de vie. : 


La Mélodie est fréquemment l|’expression juste du pathé- 


cane’ tique individuel, comme un reflet de celle de Weber. (La forme 
- de l’Air se rapproche de celle de l’air de Weber). 

-  L’Harmonie et la Symphonie n’interviennent qu’a titre un 
peu accessoire, mais de maniére souvent trés heureuse et trés 
puissante, pour squligner la force et |’expression des sentiments 
et des situations dramatiques. 

Enfin, le véritable sens de l’architecture d’ensemble se cons- 
tate aussi bien dans Rossini que dans Meyerbeer, le premier 


étant toujours plus musical, le second plus violemment drama- _ 


tique (Scénes citées plus haut de Guillaume Tell et des Hugue- 
nots ; Final du 1€? acte de l’Africaine). 

-Meyerbeer use, comme Weber, du rappel de phrases, embryon 
du leimotiv wagnérien (les Huguenots, 
Robert le Diable, ballade de Raimbaud). 


En dehors des ouvrages cités précédemment, il faut encore 
noter comme caractéristiques de cette forme trés spéciale du 
Grand-Opéra : de MEYERBEER, le Prophéte (1849), l’ Africaine, 
représentée aprés sa mort (1865) ; d’HaLkvy, la Juive (1835). 

Les musiciens nommeés ci-dessus sont les représentants par 
excellence du Grand-Opéra. La forme a cependant été conti- 
i - muée quelque temps aprés eux, en particulier par AMBROISE 

Tuomas avec Hamlet (1869), par PALADILHE avec Patrie (1886), 
par Satnt-SaEns avec Henri VIII (1883) et Ascanio (1890). 
Dans ces deux derniéres ceuvres se retrouve d’ailleurs la ten- 


eapHOE symphonique du Maitre frangais, inspirée plutdt par les” 


utilise 
pitto-— 


Elle 
1 élément 
resque, 





Le Grand- Ss 
ean se diffé- 
rencie du Drame 
lyrique de Weber 
dont, pourtant, il 
dérive. 


choral de Luther ; > 





I] continue 
I’ Opera-Seria. 


Il se rapproche 
ensuite du Grand 
Opéra et méme 
~ du drame wagné- 
rien. 


* La Décadence 
 « yériste ». 


> 


“I dérive des 
- intermezzi. 








le rattachent a ses prédécesseurs italiens. Il modernise son style 





















principes de la Musique pure que par les sements ordinaires 
de l’art hig hc (x ; 2 aN De \ 

L’ Opéra itallen moderne. — II se rattache dans une certaine - 
mesure au Grand-Opéra francais, mais avec, une préoccupation- 
moins vive du spectacle, avec une recherche musicale, ‘et -sur- 
tout mélodique plus intense, qui en font aussi la suite ae 3 
l Opéra-Seria-du xvit® siécle. . 

BELLINI, avec Ja Straniera (1828), la ibe (1831), son renee 
d’ceuvre, les Puritains (1833), est le premier et le plus brillant — 
représentant de cet art, ot la veine mélodique est intarissable t 
et qui ne manque souvent pas de force et d’accent. ve 

DONIZETTI, avec Lucie de Lammermoor (1835) et la’ Favorite 
(18 39), fait oretive d’une verve moins abondante, os al ee 
mais s’inspire de la méme esthétique. 

VERDI se rapproche davantage de Rossini et de Meyerbeer, 
et sacrifie le bel canto a la recherche du pathétique. Ses premiéres — 
ceuvres : Rigoletto (1851), le Trouvére (1853), la Traviata (853)2.. hah 


avec Aida (1871), qui s’apparente nettement au Grand-Opéra th aaa 
frangais ; enfin, il se plie d’assez loin a l’évolution wagnérienne 
avec Othello (1887) et Falstaff (1893), qui comportent la division | vs at 
par scénes et visent a une expression plus complexe et Sapus | 
nuancée. . 


ee 


nis sd 
) 


Nous avons défini, en terminant l'étude de I’ nie Retest. : ea 
les tendances des » véristes », par lesquels l’art italien s ‘ache z 
mine, aprés Verdi, dans la voie. de la plus compléte décadence. oe 

Notons seulement pour mémoire : de LEONCAVALLO, Paillasse oe 
(1892) ; de Puccini, la Bohéme (1896) ;.la Tosca (1902), e et Ee, wh ¢ 
Madame Buttrfly (1906) ; de MASCAGNI, Cavalleria Rusticana— , 
(1890). fk ap SOG a 


Cc. — L’ OPERA- BUFFA. "ee 
ts ha Bets 
Il est issu de P Opéra italien du xvie siécle et puise, son ae Ba 
origine dans les inteymezzi, petites scénes comiques a deux. i 
personnages, intercalées a ‘titre d’intermédes entre les actes — 
d’un Opera-seria, et jouées a ]’avant-scéne par les « -masques — » a ; 
habituels de la comédie italienne. Peu a peu, ces imtermezzi ce eas : 
mélent de couplets, de chants, et arrivent a se coordonner — 
pour constituer une action musicale véritable, se déroulant — 
pendant les entr’actes, devant le ndeau, concurremment avec 
Va action principale représentée sur Ja scéne, 


, > 


\ 


italien. 
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‘Te caractére défectueux de cette dualité ne tarde pas a appa- 


_raitre ;:alors, l’action comique, dérivant de ]’intermezzo, se 
_ sépare de l’action principale, pour constituer un genre spécial, 
de plus en plus important, et dans leque!,au moment de la déca- 


dence de l’Opera-seria, se réfugie tout-:le génie dramatique 


‘ 
_* 


oper bats ‘posséde, en effet, l’ingéniosité d’esprit, la 
sensibilité, en meme temps que la fécondité mélodique et le sens 
de la scéne, qui distinguent l’école italienne primitive. Il s yi 
-méle une invention et une richesse d’instrumentation qui 
-achévent de donner A cette forme particuliére une grande 
’ puissance de mouvement et de vie. 

Ee sujet n’est plus emprunté a l’antiquité ni a: Vhistoire, il 


a ‘est pris dans ies milieux bourgeois ou populaires. 


Les exigences des chanteurs ne se manifestent plus et ne 
Mendent plus a surcharger la musique de fioritures et d’orne- 
“ments de mauvais gotit, conséquence de !a virtuosité vocale ; 
il en résulte une beaucoup plus grande justesse d’ ‘expression. 

La forme méme devient plus libre, plus approprice a l’action, 


Au lieu de rester figée dans le thoule. unique de l’air.da capo, elle 


_ s'inspire tour a tout de la forme « rondeau », de la « chanson » 


et de la « cavatine ». Les ensembles se mélent de plus en plus 
étroitement aux. situations et les finales affectent le caractére 
de mouvement que l’on retrouve dans Mozart (les Noces de 


Figaro, 2¢ acte). 


L’orchestre, traité avec l’esprit que suggére I’action comique, 
est amené a prendre souvent la prépondérance. — , 


‘Le premier type d’Opera-buffa ‘est da a PERGOLBSE. C'est la 


. Servante Maitresse (1733) qui sert de prototype a toutes les 


? ~ 


¢ ; 4 


ceuvres postérieures. 
Les ouvrages essentiels qui jalonnent Vévolution musicale. 
de Vopera- -buffa sont : de Prccin1, Cecchina (1760) ; de Par- 


a 


En lui se ré-— i, Bix a 
sume un instant — 
l’art italien. 


/ 


By 


De Pergolése a 
Rossini. 


-. sIELLo, Marcheso tulipano (1784), et, surtout, de CIMAROSA 


ny 


ae 





oa le Mariage secret (1792), ceuvre dont Ta grace et la verve font 


-songer & Mozart. 
 Enfin l’Opera-buffa, italien avec tous les éléments de la 
forme musicale moderne, est représenté par le chef-d’ceuvre de 
Rossini, le Barbier de Séville (1816), qui réste entiérement 
fidéle aux principes du genre, puis par -Falstaff de VERDI 
(1894) qui en est peut-étre le couronnement. 

I! faut encore citer, comme se rattachant a cette classe d’ou- 
yrages, bee d’un musicien frangais,. MAURICE RavEL, 


Il influence 
une guvre i 
«Uultra-moderne >, Me 


Il réagit. contre 
le Grand-Opéra. 


la poésie de 
demi-caractére. 


La_ sensualité, 
la symphonic, le 
wagnérisme. 
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V Heure espagnole (1911), dérivant absolument de la méme 
esthétique, mais avec la mise en ceuvre de tous les procédés de 
Vart ultra-moderne. ~ i 


D. — L’OPERA CONTEMPORAIN | 


L’Opéra poétique. — Dans la seconde moitié du x1x® siécle, 
une réaction trés vive se produit contre les tendances du Grand- 
Opéra francais, en vue : 1° d’introduire a nouveau dans |’Opéra: 
Vélément poétique qui, progressivement, avait disparu ; 2° de_ 
faire appel au lyrisme, dont l’expansion et la sincérité étaient: 
étouffées par la recherche un peu excessive du spectacle. 

C’est GouNop qui personnifie ce point de départ de toute 
Vévolution de |’]Opéra contemporain. Faust (1859) est son 
ceuvre la plus caractéristique. Le sujet, legendaire, ne vise pas 
exclusivement 4 la tragédie ; il se rapproche toujours du drame 
romantique, avec une partie légére et méme comique, fournis- 
sant un élément d’antithése. Un lyrisme ardent, inconnu aux 
auteurs des Grands-Opéras, enveloppe toute |’ ceuvre, interrom- 
pant méme souvent l’action et laissant toujours la. prépondé- 
rance ala musique. Enfin, un élément pittoresque et un coloris 
inspirés de Weber et de Berlioz se mélent a l’action au lieu de 
se borner a en étre illustration accessoire. ; 

Les tendances de Faust sont continuées notamment par la 
Reine de Saba (1862) et Roméo et Juliette (1867). 


MASSENET continue ]’ceuvre de GOUNOD avec un peu moins’ 
d’ampleur et de lyrisme mélodique, mais avec une sensualité 
extraordinairement puissante. D’autre part, il représente, par 
rapport a a Gounod, une progression énorme quant a l’orchestre, 
qui devient un trés important élément de drame, au lieu de se’ 
borner, comme la plupart du temps chez Gounod, aun réle 
d’ accompagnement. : Sf it 

La tendance wagnérienne, qui va bientdt ‘envahir : tout 
Vopéra contemporain, se rencontre déja dans MAassENET par 
Vemploi du lettmotiv. | ee 

Ses ceuvres les plus caractéfistiques sont : Manon (1884) 
Esclaymonde (1889) et Werther (1893) le plus wagnérien de ses 
opéras. ‘ 

Dans l’ensemble considérable de ses ceuvres, nous citerons 
seulement les suivantes : le Roi de Lahore (1877), Hévodiade 
(1881), ceuvres de début s’apparentant au Grand-Opéra fran- 
gais ; le Cid (1889), Thais (1898), le Jongleuy de Notre-Dame 
(1904). | 
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SAINT-SAENS participe, lui aussi, & cette renaissance de 


_YOpéra contemporain par une ceuvre isolée, Samson et Dalila 


(1877), dans laquelle on constate, a cété du génie symphonique 
du Maitre francais, un lyrisme 4 peu prés introuvable dans ses 


autres productions théatrales, qui, toutes, se rapprochent plu- 


tot, comme nous l’avons vu, de l’ancien Grand-Opéra. 

~ Samson et Dalila, qui peut étre considéré, dans une certaine 
‘mesure, comme un Oratorio, en raison de son sujet bibliquc, 
Tentre cependant bien dans le cadre de |’Opéra poétique. 


L'influence Wagnérienne. — Elle envahit tout l’Opéra con- 
temporain a4 partir de la fin du x1x® siécle. Nous l’avons déja 
vu saccuser chez Massenet ; elle est plus sensible encore avec 


-ReEYER dont le chef-d’ceuvre (Sigurd, 1884) emprunte son 
“sujet aux mémes sources que la Tétralogie, défigurée, banalisée 


selon les tendances des librettistes de Grand-Opéra. Reyer use, 
en Outre, du Jettmotiv, mais a cela se borne l’analogie avec 


Wagner, Reyer se pénétrant de la conception de Gounod au- 


point de vue du lyrisme poétique et mélodique qui domine 
et enveloppe |’ceuvre. 


La méme tendance se retrouve avec beaucoup moins de force 


dans Salammbé (1892). 


VINCENT D’INDy s’inspire, lui aussi, de Wagner, mais non 
plus au point de vue des sujets ; c’est la conception Wagnérienne 
elle-méme qu’il s’assimile, dans les drames lyriques dont il 
écrit les paroles, ot il introduit élément symbolique et tous 
les procédés musicaux du drame wagnérien. Fervaal (1897) et 
|’ Etranger (1903) sont ses ceuvres les plus significatives. 


Les ‘Réalistes, dont nous avons ‘signalé le rdle au cours de 
étude sur |’ Fcole francaise, subissent également l’influence de 
Wagner,mais restent préoccupés avant tout de la réalisation de 
leur conception particuliére : sujets pris dans l’humanité réelle, 
expression concréte des caractéres et des situations. 

ALFRED BRUNEAU est le premier représentant de cette Ecole 


par Je Réve (1891) et P Atlaque du Moulin (1893) qu’ont suivis” 


diverses autres ceuvres moins caractéristiques. 

“GUSTAVE CHARPENTIER accentue encore la tendance avec 
Louise (1900), ceuvre de demi-caractére qui s’apparente dans 
une large mesure a |’Opéra- Comique, comme nous le verrons 
plus loin. 


L’opéra ora- 
toire. 


La double in- 
fluence de Wa- 


gner et de Gou- 


nod. 


Nouvelle mise 
en cuvre de la 


conception wae 
gnéricnne. 


Les Réalistes 
s’inspirent aussi 
de Wagner. 








Richard Strauss 
ulira - sympho- 
niste, 


La filiation de 


Weber. 


-I! s’inspire de 
la chanson popu- 
laire et des ro- 
mantiques. — Hl 
prépare Debussy. 


Pelléas et Méli- 
sande type du 
genre. 
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L’Opéra allemand moderne s’inspire a la fois de Wagner et 
des procédés modernes du Poéme symphonique. C’est cette 
double origine qui se synthétise dans RrcHARD STRAUSS, avec 
.Salomé (1905), Elektra~ (1909), ceuvres dont une Aap aie 
éblouissante forme le fondement, la parole .n’intervenant qua. 


titre explicatif, ce qui est l’exagération et la déformation de la 
eOneeD er Wwagnerienne, 


Citons encore parmi lés productions intéressantes de l’Ecole 
contemporaine allemande Haensel et Gretel, de HUMPERDINCK 
(1894),qui,en conservant la technique moderne, utilise avec beau- 
coup de charme element pittoresque et pea Ae Weber 


L’ Opéra russe. — Il se rattache, lui aussi, & l’art: wagnérien, 
mais prépare en méme temps |’ art ultra- moderne. Comme tout 
lart musical russe, l’opéra doit une large contribution a la 
chanson populaire ‘slave. C’est elle qui inspire la plus grande — 
partie du premier opéra russe de GiinKa, la Vie pour le Tzar  —~ 
(1836), et méme’l’ceuvre maitresse de DARGOMYSKI : la Rous- 
salka (1856). : et 

Dés ce moment, le coloris orchestral de ete grace auquel | 

l’Ecole russe occupe une si grande place dans le Poéme sympho- 
nique, enveloppe toute la production dramatique. Il devient 
plus sensible encore avec RrIMsky-KORSAKOW Ons sont, 
1882). 
Enfin, l’art impressionniste qui caractérise Moussorasky, et 
que nous avons noté dans l’étude de |’ Eco! e russe, se déploie 
dans Boris Godounow (1868-1871) et dans la Kovantchina, dont. 
MOoussorRGSKy n’avait, de son vivant, établi que |’ ébauche. 


\ 


L’Opéra espagnol. — Il cst représenté par un assez grand 
nombre d’ceuvres qui possédent le caractére particulier de 


Patt espagnol tel que nots Vax ons dé ath ea €tudiant c ette 
Ecole. 


Citons seulement : d’ALBENtrz: Pepita Jimenez (1905) et le er. ae 
ballet Iberia (1996) tiré.d’une suite de piéces a quatr? mains, : ee 
et de Granapos : Maria del Carmen (1808) Follette, (1903) et Soe 


les Goyescas (1919) ouvrage tiré d’une suite pour piano. — pat IS ed ag 


. \ 7A 


L’ Opéra ultra-moderne. — Il est en partie “personnifié, ¢ 
comme l’art auquel il se rattache, par CLAUDE DEBUSSY et 
surtout par son ceuvre maitresse : Pelléas et Mélisande (1902). ON: 

Nous avons noté précédemment les procédés musicaux de. as 
cet art ; au point de vue spécial de l’évolution de Opéra cette 








conception littéraive se rattache étroitement a celle des premiers 
_Florentins, créateurs de |’Opéra-récitatif. La parole, en effet, 
_reprend la premicre place, la musique se bornant a 1’ accentuer, 

a la soutenir et a l’envelopper par des procédés « impression- 
 nistes » d’ un raffinement extréme. Il n’est pas sans intérét de 

7. on Saeetrouver, dans la derniére forme de Opéra contemporain, la 
conception méme dont est sorti, 

sad pete: primitif. 


CP ar ey A cété de Claude Debussy, |’un des meilleurs symphonistes 
———s de:*1’Ecole actuelle, Paur Dukas représente, lui aussi, avec 
s k Ariane et Barbe- Bleue (1908), l’art ultra-moderne. Mais il y 
fait preuve d’une force musicale et surtout symphonique beau- 


= a coup plus grande que DreBussy. On peut voir déja, par cette 
cape _-—s—s« uvre, se reproduire, a trois cents ans de distance, la réaction 
SN Lee Te des musiciens (qui, cette fois seront ceux mémes de Vart im- 
' aids pressionniste), contre l’asservissement de la Musique a la Parole. 
apt gs. ~ -—~«De méme GABRIEL FAURE, avec Penelope (1913) développe 
ae Vélément eee ate et ne lui asservit pas rigoureusement & 
Pris ha Parole, 
a ie ‘ : 4 

Pe “ ; 
Beato smaty a L’OPERA-COMIQUE 
pry!  CARACTERISTIQUE. — L’Opéra-Comique, qui a été jus- 
ane _tement qualifié en France de « genre éminemment national » 
_ * .* -est.issu de 'Opera- -buffa italien : c’est la Servante IM Guess, 
i gees (a Pa solese, sate lui a donné naissance. 
es fai posséde trois traits agtunits qui s’y trouvent toujours 
Sr . . Peunis ¢ conjointement : 


, — 1° L’alternauce du chant et du texte déclamé ; 

is 29 Une action aimable s’acheminant toujours, a travers 

oF Ss ae aa vicissitudes plus ou moins dramatiques, vers un 
_dénouement heureux ; 

mm 3° ‘Un caractére systématiquement modévé en Houtee choses, 
_ également éloigné de la joie violente et du pathetique profond, 
-dosant harmonieusement |’él!ément plaisant qui n’est jamais 
_ de la bouffonnerie et la gravité mélodramatique qui, jamais, ne 
va jusqu’au tragique. 

oa Ce dernier trait, qui domine et. explique les deux autres, 

-.— €ette volonté d’ équilibre’ ennemie de tout excés choquant, est 

Vémanation directe du tempérament frangais. 

+ Cest son absence qui différencie de |’Opéra-Comique des 

k: - - —--« geuvres comme Fidelio, de Beethoven ; Le Freyschiitz, de Weber ; 

, | 








trois cents ans plus tot, 


fi ne 

La premiére 
réaction au nom 
de la Musique. 
| oa a 








Ce genreestle 
symbole méme de 
Vesprit frangais, 





fl est conven- 
lionnel et super- 
ficiel. 


=o OFS re Fat: 


Joseph, de Méhul, et presque tous les opéras de Mozart, qui s’en 


rapprochent en. apparence par un des deux traits caractéris- 


tiques ci-dessus indiqués. 


C’est aussi ce dernier élément qui éloigne l’?Opéra-Comique 


de |’Opera-Buffa dont il émane et qui, pourtant, se distingue 
de lui par une plus violente exubérance dans la joie et aussi par 
une force plus intense dans la pensée musicale. 

C’est en cela également que |’Opéra-Comique s’oppose a 
l’Opéra, tel qu’il dérive de la tragédie lyrique de Gliick. 


L’Opéra-comique est donc éminemment francais. C’est en- 


France qu il a pris naissance et ce sont des musiciens frangais 
qui l’ont illustré (GREIRY, Belge d’origine, se rattache étroite- 
ment & l’Ecole frang¢aise). On ne pourrait guére signaler qu’une 
seule exception notable : La Fille du Régiment, de Donizetti, 


qui est vraiment un Opéra-comique francais et non pas un 


Opera- -buffa italien, comme pourrait le faire supposer, a pre- 
miére vue, la nationalité de son auteur. 


On voit de suite ce qu’un pareil genre comporte par essence 


de conventionnel, de supertficiel aussi. 

L’alternance de la musique et de la parole rompt ete unité, 
cette continuité de l’impression musicale qui enveloppe I’ action 
de l’Opéra. Au récitatif chanté qui, dans !’Opéra,relie les pages 


musicales de pur lyrisme, elle substitue la sécheresse de la 


parole nue ; et cette succession ne’ manque pas de produire, 
chaque fois qu’elle se rencontre, une impression de cassure qui 
ne se ressent aucunement, par contre, quand le chant succéde 
a la déclamation ; tant il est vrai que la musique, dés qu’elle 
se trouve appelée & compléter l’action de la parole, l’enveloppe, 
en décuple l’expression et ne peut plus en étre séparée sans 
dommage. L’Opéra-comique s’éloigne donc de casters méme 
de la musique dramatique. 


Le parti pris du dénouement heureux est absolu (isan 


Carmen ; lorsqu’une mort survient (Le Pré aux Clercs, Zampa), 
c’est celle du traitre, personnage d’ailleurs assez rare, et l’opti- 
misme du spectateur est ainsi toujours satisfait. Il s’ensuit que 


la vérité et méme la vraisemblance sont mises en échec par 
VPobligation de ce dénouement conventionnel. A cet égard, 
POpéra-comique ne peut guére étre représentatif de caractéres 


humains. Etroitement lié aux péripéties d’une action concréte et 
artificielle, i1 est fonciérement antisymbolique, peut-étre plus. 
encore que le Grand-Opéra frangais. Il s’éloigne done de la vie 
et de la signification humaine de I’art. 


- 


Enfin, par sa volonté d’équilibre moyen, rOpéraeeganienas 
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-cherche, pour satisfaire aux tendances harmistterses de notre 


race, a opposer le charme de |’émoticn passagére au pathétique 
profond de l’art allemand autant qu’aux outrances de l’art 


italien. A limpression intense if préfére le charme discret ; a 


V’art de. pensée, il oppose celui ot une simple anecdote sert de 
prétexte a un développement conventionne!, mais harmonieux ; 


-& Veffort soutenu, il substitue l’attention intermittente et il 


tire de sa frivolité méme tout son succés et toute sa séduction. 
Et pourtant, cet art, de second plan, il est vrai, est encore 


de Tart, parce que, représentatif des tendances d’une grande 


race, il occupe une place considérable dans la production 
musicale, et parce que, s’il ne s’éléve jamais jusqu’au sublime, 


‘il sait€étre toujours élégant, aimable et quelquefois délicieux. 


D’aprés cet exposé, on comprend que. le véle de la musique 


est extrémement limité dans |’Opéra-comique, surtout a lori-, 


gine, ot elle avait pour seul but d’apporter dans un aimable 
spectacle un élément de variété et d’agrément. Son rdle devait 
donc rester trés discret. Elle dérivait un peu de la conception 
des couplets intercalés dans l’ancien vaudeville, avec cette 
difference que, dans le vaudeville, les paroles sont adaptées 


sur des airs connus, tandis que l’Opéra-comique comporte une 


musique originale, ordinairement écrite sur les paroles. 

Toutefois, la forme couplets s’impose généralement : les mor- 
ceaux, d’opéra-comique, méme lorsqu’ils se développeront et 
s’amplifieront, se souviendront de leur origine et comporteront 
en principe deux motifs, avec répétition obligée du premier 
considéré comme « refrain ».. 

Les répétitions de motifs ou de phrases ou méme de membres 
de phrases sont d’ailleurs un procédé d’un usage constant. Le 
musicien, soucieux de n’imposer a l’auditeur que le minimum 
d’effort et d’attention, répéte souvent a satiété un méme pas- 
sage, comme paroles et comme musique. 

Pour la méme raison, la forme de la mélodie est, au début 
surtout, d’une simplicité extréme, d’une carrure absolue, et 


Vharmonie se limite a quelques formules élémentaires. 


L’élément pastoral et champéire, si particuliérement gracieux 
et si bien dans le gofit de la fin du xvmré siécle, se retrouve 
dans presque tous les anciens opéras-comiques. 

Quant a l’expression dramatique, elle se garde d’une intensité 
déplaisante et d’ailleurs peu en rapport avec le manque de 
signification des personnages. Elle reste a fleur de peau, tont 
en parvenant souvent a une réelle vérité et en dépassant méme 
de beaucoup les situations auxquelles elle s’appuque. Mais il 
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faut que Va_deur sente toujours bien que cette émotion est — 
toute passagére et qu’elie n’a, d’autre objet que de rendre plus” 
agréable encore l’optimiste dénouement an hai auger os 


EVOLUTION — Issu de l'Opera~buffa italien sa presenti 
par JEAN-JACQUES RoussEAvU dans le Devin du Village (1752), 
\’Opéra-Comique est réalisé par MonstGny, son créateur véri-. 
table (Le Déserteur, 1769), puis par GRETRY (Richard Ceur de 
Lion, 1784), qui, plus dramaturge, sinon plus musicien que 
Monsigny, lui imprime plus d’accent scénique, avec une abon- 
dance mélodique beaucoup plus. grande. 

Au cours de la période romantique, BorELpiEu (La Dove 
Blanche, 1826, petit chef-d’ceuvre de grace et de gofit), puis 
HEROLD (Zampa, 1831 — Le Pré aux Clercs, 1832, opéra-comi- 
que historique, pittoresque, ot passe comme un fugitif souvenir 
de Weber), marquent une évolution constante vers plus d’am- 
pleur dans la musique, vers une diminution progressive de 


__Vimportance du texte déclamé. L’Opéra-comique s’écarte de la 


piéce entremélée de couplets pour se rapprocher toujours 
davantage des conditions de la forme lyrique par une recherche 
plus impérieuse de verite expressive. e DPN 


L’Opéra-comique s’éloigne ensuite momentanément de cette 
voile. Avec Apam (Le Chalet, 1834 — S1 7’états Rot, 1852) et 
surtout AUBER, secondé par Scribe, (Fva Diavolo, 1830 — Le 
Domino noiy, 1814 — Haydée, 1849), il conserve sa grace, sa 
finesse, mais perd presque tout son accent et sa, sensibilité, n 
servant plus que de canevas, de prétexte a l’intercalation d’airs 
écrits a l’avance et tirés des cartons des compositeurs pour étre 
plus ou moins bien adaptés a telle ou telle situation. 

I] retrouve cet accent avec Gounop (Mireille, 1864) qui fait, 
d’autre part, une place plus large aux procédés de l'Opéra. 
Cependant Gounod est encore tenu, par les exigences du genre, 
a ressusciter l’héroine de Mistral (comme AMBROISE THOMAS 
ressuscite Mignon, 1866) et a supprimer a la representation 
sa belle scéne du Rhone, dont le caractére tragique était incom- 
patible avec les tendances de l’Opéra-comique de I’ epoque. 

Malgré tout, Gounod, avec Mireille, ouvre la voie & B1zET 


(Carmen, 1875). Celui-ci, en conservant le premier trait dis- — 


tinctif de l’Opéra-comique (alternance du chant et de la parole), 


sacrifie résolument les deux autres au nom de la vérité, de la | 


vie et aussi de ]’expression, qui est, au fond, toute la Musique, 


Aprés Bizet, la transformation s’accentue : DELIBES (Lakmé, | 
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oo ‘et ‘Massenst (Manon, 1884) continuent 4 entrainer 
oo 1’Opéra- -comique, l’un vers une recherche plus vive encore de 
oF la couleur, l'autre vers une suppression compléte du parlé et 
Pe, ce a un emploi de plus en plus constant des procédés du drame 
cs 4 De lyrique Wwagnerien, vers une conception de plus en plus réaliste 
Aas ha ah vivante. 

Rta? nb: - Enfin GusTAVE CHARPENTIER (Louise, 1900) marque le point 
€ wceni de l’évolution de ce genre, qui, parti de la comédie a 
-_ couplets, s'est dirigé par une voie longue et glorieuse vers le 


_ roman musical, dans la conception duquel survit encore quelque 


eae: rejoint le drame lyrique contemporain. 


oe cs oe L'OPERETTE 


oo CARACTERISTIQUE. — LOpérette a un diminutif He 


a 


oe sans se rattacher d’ ailleurs en aucune maniére a |’ Opera- -buffa 
oe Le comique, en effet, s ’accentue, mais en conservant la mesure 
du goat acme c ‘est-a- nine sans confiner a la bouffonnerie. 


’ ae 
s ~ VOpéra- -comiqué, orienté vers un genre plus franchement. gai, 


EVOLUTION. | Beene l’Opéra-comique, dont elle est 
te l’Opérette arise son origine dans les chansons a couplets 
-intercaléés au cours des vaudevilles, — (a 


exemple que l’on en puisse citer. 


‘ Mais c’est surtout dans la-seconde moitié du xrx@ siécle que 
Lo f Sf ican: prend son essor avec OFFENBACH dont les ceuvres 
Be. les plus célébres : Orphée aux Enjers (1858), la Belle Héléne 
e (1864), la Vie parisienne (1866), la Grande Duchesse de Gérolstein 


mann, représenté aprés sa mort (1881), temoignent d’une verve 

toes “intarissable, d’une gaité franche et de bon ton, ainsi que d’une 
_trés: grande richesse rythmique et mé!odique. 

. fast _ OFFENBACH est d’ailleurs puissamment secondé par esprit 

de ses librettistes, Meilhac et Halevy, utilisant, pour ce genre 

— qui fut trés en honneur, des scénarios fort. divertissants et d’un 

- grand intérét théatral. 


) 


2 fat En méme temps que lui, HERVE illustre l’opérette fran¢aise 

avec moins d’équilibre, de’ ‘saine gaité, plus d’ironie frivole et 

* A moins de force musicale, Mamzelle Nitouche (1883), ’Ceu crevé 
Aaa le Bids Faust (1869), etc. ae 


—- - f l 


se ~ chose: de Vidéal moyen d’autrefois, mais par lequel: autagn ah 


Les Petits Savoyards (1789) de DALayRAc, sont le premier 


Ba 3 Aida et, enfin, un véritabie opéra-comique, Jes. ‘Contes d’Hoff- 








Cestunopéra- 
comique en mi- 
niature. 


Offenbach et 


Hervé la créent, 
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Pillustre. Giroflé-Givofla (1874), la Petite Mariée (1876), le Jour et ; 
Ms 7 (1882), etc.) est le plus. notable représentant du genre, “fidele nt 
a a la tradition de Ses Slesie ek avec un esprit tres \ vif et u un 








Pah; 
vite eae Lecocq, le plus ALLS ES représentant ae Vo ere | 
ee francaise est ANDRE MessaGeER. (La Fauvette du Temple ( (88 Pate 3 
: yey : es 
Bas 4 M adame CREST EROIEE (1893 13 Véronique (7898), bbe. Sa) 17) UAT: 
egy © Si : ‘ Mate 8h HS ey Sie eo 
Me coy pg ie : ‘ ae i wire 
alga Mc om | feat enfin sapnaler lat vogue d'une ‘sornttile opérette ae 
oi étrangere, inspirée plus ou moins par la. musique _viennoise et es 
par la mise en ceuvre des danses de ce pays. La danse (considé- ee ae 
rée, bien entendue, dans son acception la plus étroite) s’ 'y subs- Be es 
titue, en effet, a 3 esprit et au charme de l’Opérette p a 
La Veuve joyeuse, de FRANZ LEHAR (1996), ae 
du genre. Nie MONEE ee 
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_——s« WA RACTERISTIQUE. — Cette forme n’a existé jusqu’ici 
_  ——s« qqu’a '*‘l’état d’ébauche, mais elle est, en réalité, latente depuis 
% ____ fort longtemps, sinon depuis toujours, dans l’ensemble des pro- 
4 ; sae? -ductions musicales. | ) was 
Sar See Elle s’inspire du véle social que peut et doit remplir la Musique 
en se mélant a l’action populaire et en animant les fétes ou le 
peuple est appelé a jouer le double réle de spectateur et d’acteur. 
Cette forme, qui est une large amplification de l’Opéra, qui 
est le drame social lui-méme brisant le cadre du thédtre pour 
prendre celui de la cité, nécessite des moyens d’exécution trés 
élargis et, par conséquent, trés simplifiés : thémes inspirés de 
l’ame populaire, vastes ensembles vocaux et symphoniques 
aux larges touches sonores, excluant toute recherche de subtilité 
purement musicale. 


pe 
Ae ey 
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et 


EVOLUTION. — Le-pressentiment de cette forme se trouve 
dans presque toute la Musique. Il domine tout l’art grec ou, 
comme nous l’avons vu, la Musique est, en principe, toujours 
. mélée a la vie sociale. Il subsiste dans le Chant grégorien, par 
le dialogue entre le soliste et la. collectivité, symbolisée par le 
 cheeur. 

Cette notion élargie du Chant erégorien résume toute |’ceuvre 
_ de Bacu et, avec le concours du Choral, d’origine populaire, 
donne un caractére social 4 son art religieux. 

HAENDEL pressent aussi le rdle social de la musique de plein 
air, dans l’architecture et |’instrumentation particuliére de ses 
oratorios, aux amples lignes décoratives. 

BEETHOVEN, dans le final de sa 9° Symphonie, dégage 1’élé- 2 

- ment- humain de la Musique et l’amplifie jusqu’A englober _ a 
_ dans la Joie universelle la collectivité des mondes, | 
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Cest a l’époque de 13 Revolvaan frangaise que en trouve 
la premiére tentative de « fétes civiques ». GOSSEC, LESUEUR_ 
Rtn a multiplient les hymnes qui font l’ornement de ‘toutes les céré- 
monies de cette époque, ot le. peuple joue dans la société le 
role preponderant et presque unique. Ces musiciens se bornent’ 
a inspirer de l’esprit laique le principe musical qui, auparavant 
animait les Te Deum, dont ils acetate d’ asllonte ace Shee 
les thémes. ; z 
BERLIOZ, est vraiment le coneriiated de GOssEc et de 
LESUEUR par sa Symphonie junébre et triomphale et par. son 
Requiem. ei Noken 1 Bete eed 
La « Féte civique » disparait ensuite, en tant que forme | 
isolée, mais son esprit envahit en maintes ‘circonstances Opéra i 
contemporain, et inspire nombre de scénes. qui, grace a l’esprit ; 
social qui les anime, débordent de leur cadre Be phe ter une 
ampleur et un caractére particuliers. ee 
ie Ce role de la Musique dans l’Opéra se manifeste fetieuient: ees 
ae avec Guillaume%Tell de Rosstnt (scéne du Riitli), lasfin des = 
He Pin Maitres Chanteurs de WaGNER et, parmi beaucoup d’autres 
- exemples empruntés a des ceuvres contemporaines : dans le . 
OM alana Carillonneur de XAVIER LEROUX (1913) (2¢ tableau du ret acte) CESS 
ks et dans l’opéra réaliste Céleste de TREPARD (1913) (3° acte) ; lain aya 
féte populaire y est maintenue dans les limites d’ une représen- 





=e - tation théatrale. Se 7 Teas ha a egy Xie eae 
aS : eres) one he Ste ae 
Tout récemment, des tentatives heureuses ont été faites pour ay ae 

ire reprendre la tradition de GossEc et de LESUEUR_ en restituant a : * ay 
yf la féte civique ou populaire son caractére de musique de plein. 
si air avec le Couronnement de la Muse (1896), 01 GUSTAVE CHAR-* | ; Ae 
nk |. PENTIER pressent tout le parti a tirer de cette forme, mais sans | ob he ae 
AE Ren la. réaliser encore complétement. (ae: scéne de. Louise Bos pre ea 







"ptt naa sente, d’ailleurs le raccourci). Age Ks) 
Un ouvrage récent d’ALBERT. DovEn, le Triombhe ee la ts 8 
alee Liberté (prix de la Ville de Paris 1913), constitue & cet. égard | ote 
payes une innovation, en mélant. d’ une maniére complete. le peuple ae : 
ane l’action et en ouvrant la voie a une forme véritable, scp rn ae 
Beet: d’un grand avenir. 
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i Résumé. —— Conclusion 
ao Bud 
Ae ina is Lon jette un coup d’ceil d’ensemble sur vavotition des . ee 
aud ena, on y trouve la pleine confirmation du principe que ae 
Mira Ns avons posé au début de l’étude des Epoques : l’Art musi- A a 
eg, 3 cal, en progrés constants, cherche et réalise une expression de 
plus en plus compléte et parfaite. 
, ~ Nous. sommes remonté jusqu’a la Cantiléne monodique du 
ee ant grégorien, cellule originelle de toutes les Formes an- 
tix ciennes et modernes ; la Musique s’y trouve déja subordonnée Beas 
a la Parole, en vue de la recherche de |’ expression. 

bbe Musique se développe et passe au premier plan avec la 
 Polyphonie. | 













A ee moment, le sens architectural de |’équilibre fait son 
-éclosion et crée te5 Formes ESERIES : 


20 Par la Mustquz PURE, basée sur V ordonnance de la Poly: pops a 
| yee (Fugue), dans laquelle Vélément mélodique rae bien- He 
tot au premier plan (Sonate) ; a Zia 


o~ 


2° Par la naissance de la MusiIQuE DRAMATIQUE, inspirée 
par un retour 4 la Monodie, qui accorde & nouveau la prédo- 4 
minance 4 la Parole (Opéra, Oratorio). | : Ree: 


& Eeevalntion se poursuit alors parallélement dans les deux 
branches : 


ee Le MustquE PURE, visant toujours a plus d’ expression, 
_ notamment par l’importance croissante du Timbre, y arrive 

ar la succession logique des Formes : Sonate, Musique de . ’ Cane 
Bpambre, Symphonie, Poéme symphonique et Ouverture, pour se j Oe a 
fo ondre dans les genres dramatiques ; Bach est le principe et hee) 
Beethoven le centre de cette progression ; sine 
head 2° La MUSIQUE DRAMATIQUE, poursuivant le méme but, et et 
-réalisant par une suite d’actions et de réactions la fusion tou- 
jours plus harmonieuse de la Musique, de la Parole et du Geste, 

La Parole est prépondérante avec les primitifs florentins ; 
Ja Musique reprend le premier plan avec Monteverde, s’efface 
_ de nouveau avec ses successeurs, reste subordonnée au Verbe 
-avec Lulli, Rameau et Gliick, reprend la priorite avec Mozart, 
"ge dissout dans la Symphonie, la colore et l’anime avec Weber 
et redevient le centre, le pivot méme du drame lyrique wa- 
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gnérien, en méme temps que se développe tonjours davari- 
tage l’élément symphonique. 

Un retour ala tradition primitive est ala base méme de 
V’art ultra-moderne : a peine s’esquisse-t-il, d’ailleurs, qu ‘une 
nouvelle réaction de la Musique se dessine tout aussitdt. 


* 
*k * 


Telle est, dans ses grandes lignes, la marche généfale de |’Art 
Musical, quelle que soit d’ailleurs la caractéristique particuliére 


de chacune des Formes dans lesquelles il se concrétise. 

Il est facile d’én conclure qu’aucune de ces Formes ne peut 
étre considérée comme définitive. Chacune d’elles ne représente 
qu’un des moments fugitifs de ]’évolution artistique ; son 
éclosion, ses transformations successives, sa fusion dans des 
Formes nouvelles, proviennent, non pas de sa valeur propre et 
toute relative, mais des grands mouvements humains qui s’1m- 
posent a la Pensée et qui, tous, obéissent eux-mémes a la loi 
‘de la Vie. ; 

C’est la Vie seule qui est, en effet, fume de toute ceuvre 
d’art. Chaque Forme n’est qu’un élément de l’Ordre, toujours 
nécessaire dans toute réalisation d’une expression vivante. 

ie x . 

Reportons-nous maintenant au troisiéme acte des Maitres 
Chanteurs, & cette grande legon de composition musicale que 
donne Hans Sachs a Walther, en s’inspirant simplement du 
sens esthétique le plus large et le plus élevé. Regardons naitre 
de l’Amour et de la Vie ce chant de concours, qui va se trans- 
former en chant de triomphe, dont le principe ternaire trace 
simplement le cadre ordonné et logique, suggéré par la haute 


clairvoyance du vieux Maitre. Et écoutons cette maxime se- — 


reine par laquelle Sachs exprime toute la philosophie . des 
Formes : « Créez la Regle ; puis, suivez-la ». 

Créer la Régle, nécessaire, mais en conformité de VIdéal 
supérieur, qui est la Vie. Faire que jamais la Vie ne soit étouffée 
ni paralysée par l’artifice de la Forme, voila le principe sym- 


bolique en lequel se résume tout l’ouvrage, et, avec lui, toute * 


l’ceuvre de Wagner et toute la Musique elle-méme. 
Tel est, aussi, le précepte que, pour clore cette étude con- 


sacrée a re remhecehe et a la coordination de vues d’ensemble — 


sur la Musique et sur l’Art, nous croyons devoir emprunter 2 
un des plus prodigieux artistes dont s’honore 1’ humanité, 
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Saint-Ambroise (340-397). 


Guido d’Arezzo (XI® siécle). 
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Palestrina (1524-1594). 


Peri-Caccini (vers 1600). 


E. del Cavaliere (1550-1600). 


Gabrieli (1510-1586). 
Frescobaldi (1583-1644). 
Monteverde (1568-1643). 
Carissimi (1604-1674). 
Lulli (1633-1687). 
Stradella (1645-1681). 
Corelli (1653-1713). 

Al. Searlatti (1649-1725). 
D. Scarlatti (1683-1757). 
Durante, Marcello. | 
Porpota, Léo. 

Pergolése (1710-1736). 
Piccini (1728-1800). 
Paesiello (1741-1816). 
Cimarosa (1749-1801). 
Sacchini (1734-1786). 
Zingarelli (1752-1837). 
Cherubini (1760-1842). 
Spontini (1774-1851). 
Boccherini, Clementi. 


Rossini (1792-1868). 


Donizetti (1797-1848). 
Bellini (1802-1835). 


Verdi (1813-1901). 


LTeoncavallo, Puccini. 
Mascagni. 
Perosi (1872), 


Grégoire-le-Grand (VII® siécle) 





























Tuther (1484-1546). 


Schutz (1585-1672). paneaae 
Scheidt (1587-1653). 
Buxtehude (1637- 1707). | es 
Froberger (1687-1695). 
Pachelbel (1653-1706). af 
Kuhnau (1660-1722). as 
J.-S. BACH (1685-1750). 
Heendel (1685-1759). 

Ph.-Em, Bach (1714- 1788). a | 


Gluck (1714-1787). eae 
“Haydn See tats BS 









Mozart (1756-1791). 
Dussek, Steibelt, tian 
Hummel, Ries, Spobt, 

Field, “Moscheles, : 


Weber (1786-1826). oa 
Schubert (1797- nee ‘ 


Liszt (1st. 1886). : 
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grégorien 


Diaphonie.- F'aux-bourdon, - Déchant. 
Antienne. — Hymne. — Messe. — Motet, 
Chanson populaire 


ame Dufay (?—1475?).|Dunstable (?-1453). Anglais Ganieopaint 
in Ockheghem (1430-1512?) a8 

in des Prés (1450-1521 » Messe. — Moict. 
ment Jannequin (1480- ti Chanson. — Madrigal. 


Chanson mesurée a V antique. 
Choral ct Psaume huguenots. 


u ite. 


Opera. 
Oratorio. 


Drame lyrique. 


Opera-récitatif. 


Opera-seria, 


Opbera-bujta. 
Tragédie lyrique 
Opéra-Comique . 

Fete civique. 


Opera mélodique 


Ouverture moderne. Musique de Scéene 


Opera 
symp honique 
Lied. 


Poéme symphonique 


Ballet-Pantomime 


Art « ultra-mederne » 
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gaise (romantique), P. 48. — L’Opéra 
Comique, P. 150. 


ADAM DE LA HALLE (vers 1240-vers 1285): 
— Kcole francaise (précurseur), P. 45, 


ALBENIz (D. I.). (1861-1909). — Ecole espa- 
gnole, P. 55. — L’Opéra espagnol, P 146, 


ALBRECHTSBERGER (1736-1809). — Ecole 
allemande (classique), P. 41. 


AUBER (1782-1871). — Ecole frangaise 
(romantique), P. 48. — Le Grand Opéra, 
P. 140. — I/Opéra-Comique, P. 150. 


BAcH (J-S.) (1685-1750). — Point de 
départ de 1’époque classique, P. 23. — 
Ecole allemande (classique), P. 39. — 
Ia Messe, P. 64. — Le Choral et le 
Psaume huguenots, P. 65. — La Suite, 
P. 69. — La Fugue, P. 76. — Le Pré- 
lude, P. 77. — La Sonate, P. 81. — Le 
Concerto, P. 96. — La Variation, 
P. 98. — La Fantaisie, P. 101. — La 
Cantate, P. 118. — L/’Oratorio, P. 122. 
— La Féte civique, P. 153 


Bacu (Ph.-Em.) (1714-1788). — Ia Sonate: 
P. 81. 


Bair: (J.-A. DE) (1532-1589). — La Chan” 
‘een,. P.: 66. . 
BALAKIREW (1836-1910). — Ecole russe 


(moderne) P. 53. — Le Poéme sympho- 
nique, P. 107 


_ BARBERINI (XvII° siecle, Italie). — L’Opéra’ 


Ps 497. t 
BarpD1 (G.) (xvui® siécle, Italie), — L’Opéra» 
7 P; 


BATAILLE (XVI°® siécle, France). — Ecole 
francaise (précurseur), P. 46. 


Bazin (1816-1878). — Ecole francaise (ro- 


mantique), P. 48. 


BECKER (D.) (xvu® siécle, Allemagne), — 
La. Sonate, P. 81. 


BEETHOVEN (1770-1827). — Apogée de 
l’époque classique, P. 23. — Ecole alle- 
mande (classique), P. 40. — La Messe, 
P, 64. — La Fugue, P. 76. — La Sonate, 
P, 82. — La Symphonie, P. 91. — Le 
Concerto, P. 96. — La variation, P. 99. 
— La Fantaisie, P. 101. — L’Ouverture, 
P. 104. — Ie Poéme symphonique, 
P, 105. — La Musique de scéne, P. 111. 
— Le Lied, P. 113. 


BELLINI (1801-1835). — Ecole italienne 
(romantique), P. 36. — L/Opéra, P. 142. 


BeERLIOz (H.) (1803-1869). — Ecole fran- 
caise (romantique), P. 49. — La Messe 
P. 64. — Le Poéme symphonique, P. 105. 
— Le Poéme lyrique, P. 119. — LOra 
torio, P. 123. — L/Opéra, P. 134. — 
La Féte civique, P. 154. 


Bizet (G.) (1838-1875). — Ecole francaise 


(moderne), P. 49. —~La Musique de 
scéne, P. 111. — L/Opéra-Comique, 
RP. 150. 


BOccHERINI (1743-1805). — Ecole’ ita- 
lienne (classique), P. 36. 
BOIELDIEU (1775-1834). — Ecole fran- 


gaise (romantique), P. 48. — I/Opéra- 
‘Comique, P. 150. 

BORODINE (1834-1887). — Ecole russe 
(moderne), P, 54. — La Symphonie p. 94. 





jes 


¢ 








-CARISSIMI (1604-1674). — Ecole italienne 


_ CaTEL (1773-1830). — Ecole francaise} Porain, P. 146. Tee 
(classique), P. 48. DAyip. (Félicien) ‘asio- 1876). — Heole 
CAVALIERE (Emilio DEL) (1550-1600). - een oe ee P. 48, — ~ WOra- 
Ecole italienne (classique), P. 34. — pre cp i 
T/Oratorio, P. 121. — I/Opéra, P. 125, | DEBUSSY ( (Claude) (né en 1862). — LAr 
: « ultra-moderne », P. 26. — Eco. ‘frat 
hae ibe. (F.) (1599-1676). — I/Opéra,]  caise (ultra-moderne), P. 50. — “Musique 









































Gieeeaie (1760- 1842), 
(classique), Py 36. — La Cantat ie 

Quast (F.) (1809-1849). ~— Ec 
-(romantique), P. 53. — La Sonat 
— Le Concerto, P. 97. — La V: 

—P. 98. — La Fantaisie, P. 100. 


CrmARosA (1749-1801), — Ecole italierine 
(classique), P. 35. — pias sp 
P. 143. | im 

CLEMENTI (1752-1832). — Ecole ftallénne: 

' (classique), P. 36. — La Sonate, P. 85 

CLERAMBAULT (1676- -1749). _ ta habe: 
P. 76. ; pk ili Se 

‘CoRELLI (1653-1713). —. Ecole tate =f 
(classique), P. 34. — La Sonate, - 81. eae 

Couperin (Francois) (1668-1733). ieee. 

_ frangaise (précurseir), P. 47. — ne 
Suite, P. 69: — La Fugue, P! 76. ~ = 

CRAMER (1771-1858). — Ecole allemande 
(classique), P. 41. — La Sonate, P. 85. 


Bovva (J.) (1868- son. fa La Panto- 
mime, Peeklg. 6 f 

Braums (1833- -1897 . — Keole allemande 
(moderne), P. 43. — La Sonate, P. 86. 
— La Symphonie, P. 94. — Le Con- 
certo, P, 97..— Le Lied, P. 114. — ‘ 

BRUCKNER (1824-1896), — La Shades 
P.. 94, 


BRUMEL (A.) (XvI® siécle). —, Beols Pala: 
¢aise (précutseur), P. 46, 


BRUNEAU (Alfred) (né én 1857). — Ecole 
francaise (moderne), P. 49. — L/Opéra 
contemporain, P. 145. ‘ Pe 

Butt (John) (1563-1628). — Ecole an- 
glaise (précurseur), P. 52. a 

BUXTEHUDE (1637-1707). — Ecole de 
Hambourg, P. 39. — La Fugue, P. 76. 
— La Variation, P. 98. 


Byrp (W.) (1538- 1623). — Ecole anglaise’ 
(préctrseur), P. 52. — La,Fugue, P. 76. 






















Caccrnt (vers 1550-1615). ~ Ecole ita-| Cur César) (né en 1835). — _ Ecole. Tusse: een 
lienne (classique), P. 33. —! L/Opéra, (moderne), P. 53. er eae 
P. 125. | : Cz2RNy (1791-1857). — Scots ellemande a thy the 


(classique), P. 41. ay 
DALAYRAC (1753-1809). = Reo1e francaise P 

(classique), P. 48. — 1) Sree §: P. 151, 
DALCROZE (Jaques) (néen ie — Ecole 

francaise (moderne), P. 51. ee 


‘DaAQuiIn (Clavde) (1694- 1772). 
francaise © (précurseur), eg 7 pa 


DARGOMYSEI (1813-1867). — Heote: aise 
(moderne), P. 53. — WOpere: contem: 


CAMBERT (1628-1677). — Ecole francaise 
(précurseur), P. 46. — L’Opéra, P. 137. 


CampraA (1660-1738). — Ecole frangaise 
(précurseur), P. 47, — IOpéra, P, 12&, 


(classique), P. 34. — La sincaraniad Peal v2 
— L/Oratorio, P. 121. 


CASTILLON (A. DE) (1838-1873). — ae 
Sonate, P. 88. 7 








de chambre, P, 8%. — Ie Poéme sg: 
phonique, P 107. — Tal Musique | e. 
scéne, P, 111, — so contpnpatainy 
PL 146, | 
DE LA RUE (Pierre) (xvie sidcl 
francaise (prée: rseur), P. 46. 
Delibes (1..) (1836-1891). —¥ 
gaise (moderne). P. 49. — _ 
P. 109, — I/Opéra- Comique, : 
DoNizETr1 ‘(1797- 1848). — Ecole Matting: , 
(romantique), P. 36. — -L/Opéra, P. 142. 


priest (Albert) (né en 1885 ye peg ria. 
. 88. — La Féte civique, P. ‘154. 


rere ‘(Th.). (né en 1837). 
francaise, P. 51. oF SS 

DuFAy (Guillaume) ( eee Leeds 5 oo. ef d 
Ecole frangaise pct P. 46, eA 


CrsTi (M.-A.) (vers 1620-1669). — IOpéra 
Led 127. | Hoes 


CHABRIER (E.) 1842-1804), — Kcole fran- 
caise (moderne), P. 49. ' 

CHAMBONNIERES (DE) ( ?-1670). — Ecole | 
frangaise (précurseir) P. 47. 


CHARPENTIER (Gustave) (né en 1860). — 
Ecole frangaise (moderne, P: 49. — Le 
Poéme symphonique, P. 107. — Le 
Poéme lyrique, P. 120. — 1/Opéra con- 
temporain, P, 145. — I/Opéra-Comique, 
P. 151: — La Féte civiqus, P. 154. 


CHARPENTIER (Marc-Antoine) (1634-1702). 
~— Evole francaise (précurseur), P. 46. 
— LOpéra, P. 130. 
CHAUSSON are (1855-1899). — La Sym- 
apne . 94, / 


i t 


/ 






. — Ecole fran- 

nie}, _— La Sonate, 
Le Poéme Peenonlcuis, P. 106. 
‘ pera contemporain, P. 147. 


ABLE bb le -— Keole anglaise 
rseut), P , 52. 


c (H.). (né en 1848). 
i poucdetne), +P; 50, 















— Keole fran- 
— Ie Lied, 





aks (1684- 1755). — Ecole italienne 
tssique),” P. 36. — I,’Oratorio, P, 123, 
- (1761-1812). — Kcole allemande 
c ue), P. 41, — La Sonate, P. 85, 


; (Gabriel) (né en 1845). — Ecole 
cag ise (moderne), P. 50. — La Sonate, 
i= Le Hed, P.114. - 











(A). (xvre siécle), — Ecole fran- 
i“ - (précurseur), P. 46. 
: VRIER (4) (né en 1874). — La Sonate 





ia ie Daten 


hy rt 
es . . “4 
‘ he 


: — Ecole allemande. 
(classique), P. 41. — La Sonate, P. 85 
FRANCK (César) 


(1822- 1890). Ecole 
pe francaise (moderne), P. 50. — La Fugue, 
pikect ¢..7 Le, sonate, P, 88. — La Sym- 
y - phonie, 3 P. 94. La Variation, P. 99. 
res I/Oratorio, P. 123. 


he  Frescoparpr (1583-1694). 

it a aoe _ lienne (précurseur), P. 34. 
oe P. 74. — La Fugue, P. 76. 

’ ;  FROBERGER (1637-1695). — seals de Lhe 

aah bourg, P. 39. — La Fugue, P. 76. 






— 


~ 









— Keole ita- 
— la Suite, 


" 


ips ae Th la ‘Variation, P. 98. 


| GApRIErt (1510-1586). 
(précurseur), P. 34, 


— Ecole italienne 


hte - GADE (Niels) (1817-1890). — Ecole. scan- 
ae . —_ dinave (moderne), P. 54. 
F, atte -GaGcrIANo ( ?-1642). — L/Opéra, P. 126. 


a BES GauLie (Vincent) (vers 1533-ve1s 1600). 
eS — Ecole italienne (classique), P. 33. 


_ GrBgons (Orlando) (1583-1625). — Ecole 
"s anglaise (piécurseur), P. 52. 


- GLAzouNow (né en 1865). — Kecole russe 
(moderne), P. 54. — Le Poéme sympho- 
nique, P. 107.. 


_GLINKA (1804-1857). — Ecole russe (mo- 
2 i peeneh, P. 54. — TOpéra contempo- 
enh ae sf it rain, P. 147. © 


7 eke "GuueK (1714-1787). — Ecole allemande 
iri ae (classique), P. 40. — L/Ovvertrre, P. 103. 
fee ee Tic, FP. 113, = 1/Opéra, "P, 131. 


—— Gosse (1733-1829). 
or (classique), P, -47. 
> °Bs), 902" os Ta Cantate, 
Féte civique, P. 154. 


jC tonest (Claude) (1505-1572). — Ecole 
- francaise. (précurseur), P. 46. Le 
Sc eae et le aati huguenots, P. 65. 


wi G 





Be soe 


Govunop (Ch.) (1816-1808); — Ecole rece 












GRANADOs (E ). (1867- -1916). ~ Ecole espa- 


GREGOIRE LE GRAND (vm® siécle). camer 


GRETRY (1741-1813). 


he 


Ecole francaise 
— Ja Symphonie, 
Poy, Ta 


























caise (moderne), P. 49. — La Messe, t 
P. 64, — Le Lied, P. 114. — L’Oratorio, \ 4) eae 
P. 123. — 1/Opéra ‘contemporain, P. 145. {ype nee 
— I/Opéra-Comique, P. 150. eke 


gno], P.55, — L’Opéra espagnol, P. 146. 
Epoque primitive, P..11. — Ecole ita- 
liénne (précurseur), P. 32. Vie Soe 


— Ecole francaise 


(classique), P. 48. — I,/Opéra-Comique, ia ta he Meese 
Peo 160g 2 et ; : / na 
























Grrec (Edward) (1843-1907). — Ecole 
scandinave (moderne), P. 54. — La “hey 
Sonate, P. 86. a ts 

GUEDRON (vers 1565-vers 1630), — Ecole 

'frangaise (précurseur), P. 46. 

GUIDO D’AREzzO (xI® siécle), — Ecole ita- 
lienne (précurseur), P. 32. . 

H2ENDEL (1685-1759). — Ecole allemande 
(classique), P. 39. — La Suite, P. 69. 

— Ja Sonate, P. 81. — Le Concerto, 

P. 96. — JI/Ouverture, P. 103, — ae 
L/Oratorio, P. 123. — I/Opéra, P. 132. ie 
— La Féte civique, P. 153. 

Harévy (1799-1862). — Ecole francaise 
(romantique), P. 48. — Le Grand Opéra, 

Pei ka?) 

HAYDN (1732-1899). — Ecole alemande~ ya 
(classique), P. 40. — La Sonate, P. 81. ; PVN 
— La Symphonie, P. 90. — L/Oratorio, ROH 
De Pag. ESR aN 

H®ROLD (1791-1833). — Ecole francaise iy aires 
(romantique), P. 48. — L/’Opéra-Co- ,_ tye aoa 
mique, P. 150. aad, 
. ‘ BA Sis, 

HERVE (1825-1892). — L’Opérette, P. 152. ’ tn, te 

Herz (Henri) (1803-1888). — La. Fan- wan! 
taisie, PeeL0ls ee, 


HILLER (1728-1804). — Le Lied, P. 113. 


HumMeL (1778-1837). — Ecole allemande 

(classique), 1.41. \— Ia Sonate, p. 85. 
HUMPERDINGK (né en 1854). — I/Opéra 
contemporain, P. 147. 


Inpy (Vincent D’) (né en 1851). 
francaise (moderne), P. 50. — La Sonate 
P. 88. — La Symphonie, P. 94. La 
Variation, P. 99. I/Opéra contem- © 
porain, P. 146. 4 


oo Firdle 


JANNEQUIN (Clément) (1480- ?), — Ecole 
francaise (précurseur), P. 46. — La 
Chanson, P. 66. 

Josguin DES PRES (vers 1450-vers 1521). 

- — Ecole sieenaees (précurseur), P. 46, 

— Ie Motét, P. 65. 

KALKBRENNER ede (1755-1806), — la 

‘Sonate, P. 85, 
ie - 5 
.7 pai Pa ty : 









/--yaNAU (1660-1722). 
bourg, 
Sonate, P. 81. 


LALO (Ed.) (1823-1892). — Ecole fran- 
¢aise (moderne), P. 50, — La Symphonie. 
P. 94. — Le Ballet, P. 110. 


Tassus (Roland de) (1520-1594). 
francaise (précurseur), P. 46. — Le 
Motet, P. 65. — La Chanson, P. 66. 


Lecocg (Charles) (né en 1830). — L/Opé- 
rette, PB. 152: 

LEGRENzZI (G.) (vers 1625-1690). — La 
Sonate, P, 81. — I/Opéra, P. 127. 

LEAR (Franz) (contemporain, Viennois), 
— L/Opérette, P. 152. F 


“Lp Jeune (Claude) (1530-1564). 
francaise (précurseur), P. 46. 
Chanson, P. 67. 


~— Ecole de Ham- 


— Ecole 


~— Ecole 
Tat, 


LEKEU (Guillaume) (1870- 1804), — ta 
Sonate, P. 88. - 

L&o (1694-1746). — Ecole italienne (clas- 
sique), P. 36. — L/Oratorio, P. 123. 


LEONCAVALLO (né en 1858). 
lienne (moderne), P. 37. 
P. 143. 


LEROUX (Xavier) (né en 1863). 
Féte populaire, P. 154. 
LESUEUR (1760-1837). — Ecole frangaise 


— Ecole ita- 
— lL/Opéra, 


La 


* (moderne), P. 47. — La Féte civique, 
P, 154: 2 
Liszt (1811-1886). — Ecole allemande 


(romantique), P. 42, — La Variation, 
P. 98. La Fantaisie, P. 101. — Le 
Poéme symphonique, P. 107. — I/Ora- 
torio, P;-1238. 


TULLI (1633-1687). — Ecole francaise (clas- 
sique), P. 34. — L/Ouverture, P. 103 
— JL/Opéra, P. 129. 

LUTHER (1484-1546). 
— Ecole allemande (précursevr), P. 33. 
; — Le Choral et le Psaume huguenots, 

Me ea P:.6b: : 
ae . MAGNARD (Alb.) (né en 1865). 

a ‘ phonie, P. 94. 

MAHLER (Gustave) (1860-1911). — Ecole 
“oy ; allemande (moderne), P. 43. — La Sym- 
a phonie, P. 94. 
MARCELLO (1686-1739). 


— La Sym- 


— Keole italienne 





. i UE (classique), P, 36. — I/Oratorio, P. 123. 
SIDS pai MASCAGNI (né en 1863)..— Ecole italienne 
eg aS (moderne), P. 87. — I,/Opéra, P. 143, 
a. e ~~ -‘Mass& (Victor) (1822-1884). — Ecole fran- 

caise (romantique) P. 48. 
MASSENET (1842-19!-). — Ecole francaise 
ae (moderne), P. 49. — Le Poéme sympho- 
Lae nique, P. 107. — Ls, Musique de scéne, 
ie a «2 P.. 111. — Le Lied -P. 115. — L’Ora- 


“Lapdog torio, P. 123. — I/Opéra contemporain, 
marie . P, 145. — I/Opéra-Comique, P. 151, 


x i om at av ) 
Wekiaeth 2 eis ws 
ie en 20 or eet 
y ppsntis — . og 


MATTHESON (G.) (1681-1704), 












P. 39. — La Suite, P. 69. — La] 
MAvpurr (J.) (xvre siecle). — 


M&xut (1763-1817). 


MENDELSSOHN (1809-1847). 


MEYERBEER (G.) (1791-1864). .— ‘Ecole 


Monsicny (1729-1817). 


MONTEVERDE (1568-1643). . 


— La Réforme, P. 18: f 


BP. 81) 


caise (précurseur), P. 46. 
‘seeot Pare rise 

— — LOpéra; P P. 48, 

- EN alle- _ ; 

mande (romantique), P. 42. et pert SASH 

Sonate, P. 86. — La Symphonie, P.94, = 

— Te Concerto, Pp. 97. — La Fantaisie, = 

P. 101. — I,a Musique de scéne, P. 112, 

— Le Lied, P. 113. — I/Oratorio, P. 123, 


MESSAGER (André) (né en 1853.) — ee ns 
pérette, p. 152. ene 


(classique), P. -47. 


allemande (romantique), P. 42. La pe eee iz % 
- Musique de scéne, P. 112. — Le Grand eae 
Opéra, P. 140 et 141. oe ae 
MONDONVILLE (1711-1772). eee fran: it yee 
caise (classique), P. 47. Coie 


— Ecole francaise pee a 
(classique), P. 47. — T/Opéra-Comique, ; 


P. 150. 


Point - de. wee 
départ de l’harmonie moderne, sale 





— Ecole italienne (classique), P. 34. — Ae 
L’Ouverture, P.. 102. — La’ Cantate, yen lie 
Pp. 117. — 1/Opéra (Drame lyrique), ie 
P, 126. ae Raat Oe. | Sh 
MoscHEeLEs (1794-1870). — Ecole alle- 4 2 2 - 
mande (classique), P. ey — Ta Hogan = iy. Se 
P. 86. bay Pe 
MovussorcGsky (1839- -1881).. — Ecole russe eRe a 
(moderne), P. 53. T/opéra contem- eo 
porain, P. 147. ae <: a 


— Ecole aiemarae 5 
— La Sonate, P. 80. 


Mozart (1756-1791). 
(classique), P. 40. 















— La Symphonie, Pp. 91. — Le Con- Av 
certo, -P. 97. ;—\ “La Fantaisie, Fe LOU Orr aro 
- I, Ouverture, Py 208.0 = Se eye a 


P. 113. — La Cantate, P, 119. ay Opéra yi 
P. 132. gin th 
Mouron (Jean) ( ?-1522). ~ Hole fra n- Pens 

caise (précurseur), P. 46._ eo ee ae . 
Nenrt (F.) (1515-1595). — 1JOratoro, sn ee At fA 


NovVERRE (J.-S.) (172?- 1810). — ‘Le Ballet, — 
Reiss Pe a ee a 
OCKHEGHEM (vers! 1430-vers 1512). meena 4 


Ecole francaise (pt écurseur), P. Cae 
OFFENBACH (1819-1880). — Wopérette, ee, 


P. 161. pa 
PACHELBEL (1653- 1706). Kol de Hein ee: 
bourg, P. 39. — La Fugue P. 77, = — = 


La Variation, P. 98. . 
PAESIELLO (G.) (1741-1816). — Ecole ite~ 2 
lienne (classique), P. Bas - TiOpere hi 
Buffa, P. 144. 
PALADILHE | (né en pie > . Te. Grand 
Opéra, Pisiae; 





TRINA (CG: 2) (1515-1594). - — Apogée |] Ries (1784- -1838),. —° Ecole altetiande 
contrepoint, P. ce aE ita- (classique), P, 41, 3 
_ lienne 1s - esse : 
ays De unt, P. 65. — Le Ma-| R™sKy-Korsaxow (N.) (1844-1909). — 
drigal, P. 67. — La Variation, P. 98. 
o— La iowa P. 117. — I/Oratorio, 
ees 122. 
-EDRELL (F.). (né en 1841). — Ecole es- 
 pagnole, Py 55. 
- PErconise (1710-1736). — — Ecole italienne 
a | classique), P. 35. — I/Opéra-Buffa, 
“aay kee 
~ Pert (xvi siécle, Italie), — Ecole ita- 
Ny ees. (classique), P. 33. — I/ Opéra, 
+i 


Poéme symphonique, P, 107. — I/Opéra 
contemporain, P, 147. 


Ropartz (J.-Guy) (né en 1864). — La 
Symphonie, P95; 


Rossinr (G.) (1792- -1868). — Ecole ita- 
lienne (classique), P, 35. — I/Ouver- 
ture, P. 103, — Le Grand Opéra, P. 140. 
- T/Opéra- Buffa, P, 144. — La Féte 
civique, P. 154, ' . 


ROUSSEAU (Jean-Jacques) (1671-1741). 
L’Opéra-Comique, P. 150. 


ROUSSEAU (Pierre) (xvI® siécle). — Ecole 
frangaise (précuiseur), P. 46, 


“RUBINSTEIN (A.) (1829-1894). ‘“— Ecole 
russe (moderne), P. 54. — La Sonate, 
Peovs a 


Rust (F.-W.) (1739-1796). — La Sonate, 
P. 82. q , 


SACCHINI (1734-1786), — Ecole italienne 
(classique), P. 35. 





























‘ 









oe “Prrosr (né en 1872). — Ecole italienne 
as ne oderne), P. 37. 


| PERRIN iu abbé) (heave -1675). — L/Opéra, 
ie £29 





























i x Perthon (1726-1795). — Ecole frangaise 
(classique), P. 47. 
 Precint (1728-1800). — Ecole italienne 
~-— (classique), P. 35. — I/Opéra-Buffa, 
ip eeraes Aap he S - : 
__-Prernit (G.) (né en 1862). — La Tanto- 
Ztame, P. 111. — L/Oratorio, P. 123. 
 PIPELARE (xvre siécle), — Ecole frangaise 
(précurseur), P. 46. 
-—- PorPorA (1686-1767). — Ecole italienne 
The (classique), P. 36. : 
 PROVENZALE (xvu® siécle, Italie), — 
¥: ea Operd, F128. 
ss PRupenr (E.) (1817-1863). — Ta Fan" 
ay Babe . taisie, P. 101. 
_ Puccrni (né en 1858). — Ecole italienne 
(moderne), P. 37. — L/Opéra, P. 143. 
Purcert (Henry) (vers 1658-1695). — 
Ecole anglaise (classiqve), P. 52. — La 
Suite, P. 69. — L’Opéra, P. 139. 
_ Rar (J.) (1822-1882). — La Sonate, P. 85. 


_ Rameau (J.-Ph.) (1683-1764). — Ecole 

francaise (classique), P. 47. — La Suite, 

pers 09. I/Opéra, P, 130. 

RaAvet (M.) (né en 1875). — Ecole fran- 

_ Gaise (ultra- we aschnae Pi) OL. > Min 
% pene de chambre, P. 89. — IL/Opéra- 

co Net  Buffa, P. 142. . , 

14 a | Renee (H.) (1807- 1880). — Ecole fran- 

are 'gaise (romantique), P. 48. ~ 

" REICHA (A.) (1770-1836). — Ecole fran- 
- gaise (classique), P. 48. 

Comms AG -F.) (1752-1814). — Le 
~Ided, P. 

—REYER a ih 1909). — Ecole fran- 
- Gaise (moderne), P. 49, — tae con- 

_ temporain, P. 146. 


lienne (précurseur), P, 32. 


SAINT-SAENS (C.) (né en 1835). — Ecole 
frangaise (moderne), P. 50. — da Fugue, 
P. 77. — La Sonate, P. 88. — La Sym- 
phonie, P. 95. -— Le Concerto, P. 97. 
_— La Fantaisie, P. 101. — Le Poéme 
symphonique, P. 107-108. — L/Oratorio, 
P. 123, — Le Grand Opéra, P.. 142. —- 
L/Opéra contemporain, P. 145. 


SCARLATII (Alessandro) . (1649-1725), — 
Ecole italienne (classique), P. 35. — 
I/Ouverture, P. 103. — _L/Oratorio, 
P. 122. — L/Opéra, P. 128. 


ScarLarrr (Dominique) (1683-1757). 
Suite, P. 69. 


bourg, P. 39. 


Scumitt (Florent) (né en re — Ecole 
frangaise (ultra-moderne), P. 51. — 
Musique de chambre, P. 89. 


mande (romantique), P. 42. — La So- 
nate, P. 83. — La Symphonie, P. 94. 
— La Fantaisie, P. 101. — Ie Lied, 
p Saabs 


SCHUMANN (R.) (1810-1856). — Ecole 
allemande (romantique), P. 42. — La 
Sonate, P. 86. — La Symphonie, P. 94. 
— Le Concerto, P. 97. — La Fantaisie, 
P, 101. — La Musique de scéne, P. 111. 
— Le Lied, P. 113. — Le Poéme lyrique 
P, 120. — I/Oratorio, P. 123. 
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Ecole russe (moderne), P. 53. — Le | 


SAINT-AMBROISE (333-397). — Ecole ita- 


Ecole italienne (classique), P. 34. — La- 


Securit (1587-1653). — Reole de Ham- 


ScuuBerT (F.) (1797-1828). — Ecole alle- 






















hg 





~ 166 


Sceuurz (1585-1672)... — Ecole allemande. 


(classique), P. 39. — Le Motet, P. 65. 
— La Cantate, P, 118. — L/Oratorio, 
PR. 1238. 


- SINDING (né en 1856), — Ecole scandinave’ 


(moderne), P.. 54. 


SpowR (1784-1859). — Ecole allemande 
(classique), P. 41. 


SPONTINI (1774-1851). — Ecole italienne 
(classique), P. 35. — I/Opéra, P. 140. 


STEIBELT (1765-1823). — Ecole allemande 
(classique), P. 41. — La Sonate, P. 85. 


STRADELLA (1645-1681). — Ecole italienne 
(classique), P. 35. — L’Oratorio, P. 123 
— I/Opéra, P. 127. 


STRAUSS (Richard) (né en 1864). — Ecole 
allemande (moderne), P, 43. — Te 
Poéme symphonique, P. 107. — I/Opéra 
contemporain, P./146. 

STRAWINSKY (né en 1882). — Ecole russe 


(moderne), P. 54. — Te Poéme sym- 
phonique, P. 107. 


SWENDSEN (1840-1911). — Ecole scandi- 
nave (moderne), P. 54, 


TARTINI (G.) (1692-1770). — Le Concerto, 
PO: 


THALBERG (S.) (1812-1871). — La Fan- 
taisie, P. 101. 


THomAs (Ambroise) (1811-1896). — Ecole 
francaise (romantique), P. 48. — Le 
Grand Opéra, P., 142. — IL/Opéra- 
Comtique, P. 150. 


TORELLI (G.) (mort en 1708). — Te Con- 


certo, P. 97. 
TREPARD (E.) (contemporain francais). — 
La Féte civique, P: 154. 
TsSCHAiKOWSKY (1840-1893), — Ecole russe 
(moderne), P. 54. 


Veccut (0.) (vers 1550-1605). — 1Opéra, 
P. 126. | . 
VERDI (G.) (1813-1901). — Ecole italienne 


(romantique), P, 36. — L/Opéra, P. 143., 


VITALI (G.-B.) (1644-1692). — La Sonate, 
P81. 


| Vrrrortr (I,.) (vers 1588-1670). — L/Opéra, 


PeyLZr. 


ViTToRIA (1540-vers 1608). — Le Motet, 
Pi65s 


VIVALDI (A.) (mort en 1743). — Le Con- 
certo, P. 97; 


VOGLER (l’abbé) (1749-1814). — Ecole 
allemande (classique), P. 41. , 


WAGNER (R.) (1813-1883). — Epoque 


romantique, P. 25. — Kecole allemande 
(romantique), P. 42. — La Variation, 
P. 98. — I/Ouverture, P. 103. — Le 


Ballet, P. 110. — L/Opéra, P. 135. — 
La Féte civique, P. 154. 


WEBER (Ch.-M.) (1786-1826). — Ecole 


allemande (romantique), P. 42. — La © 


Sonate, P. 86. — La Symphonie, P. 94 
— Le Concerto, P. 97. — I/Ouverture 
P. 103: — L/Opéra, P. 133. 


Wipor (Ch.-M.) (né en 1845). — Ecole 
francaise (moderne), P. 50. — La Sym- 
phonie, P. 95. —. La Fantaisie, P. 101. 
— Le Ballet, P. 110. ‘ 


Wo.LF (Hugo) (1860-1903).. — Ecole alle- 
mande (moderne), P, 438. — Le Iyied, 
Pe TLS. 


WormMseER (André) (contemporain fran- 
cais). — La Pantomime, P. 111. 


ZINGARELLI (1752-1837). — Ecole italienne 
(classique), P. 35. 

Zio (D.) (xvi® siécle, Italie). — La 
Suite, P. 69. — La Fugue, P. 76. 
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